﻿NICOLAF GÂSCĂ Editura Jiniiiuea I INTERPRETAREA - ACT DE RECREARE INTERPRETAREA - TRANSPUNERE SONORĂ A PARTITURII O lucrare muzicală, odată terminată, este o simplă partitură, mai voluminoasă sau mai restrânsă între coperțile căreia sunt adunate trăirile unui om, gândurile lui, ideile lui transpuse în note muzicale și diverse semne convenționale Ea nu poate fi privită asemenea unui tablou sau citită ca un roman, transmițându-ți aceleași senzații și stări sufletești, ea este doar virtual o operă de artă, al cărei sens îl cunoaște doar au'/ rul și pe care i-I pot intui numai cei inițiați în citirea vizuală a unei partituri "Dacă privim operele sub aspectul purei lor realități, spune Martin Hcideger, și nu alterăm prin nici o proiecție această realitate, atunci vedem că op rele ne stau dinainte tot atât de natural pe cât ne stau lucrurile înseși Tabloul atârnă pe perete exact ca o pușcă de vânătoare sau ca o pălărie Cvartetele lui Beeihoven stau în depozitele editurii asemeni cartofilor în pivniță Opera de artă este, desigur, un bun confecționat, însă, pe lângă ce spune lucrul ca atare, ea mai spune și altceva: ea este o alegorie” Ea devine operă de artă viabilă, vine în contact cu cei cărora le este destinată, numai în procesul transpunerii ei sonore -vocale sau instrumentale - de către interpret sau interpreți A interpreta o lucrare muzicală înseamnă deci a transpune sonor, auditiv, întreaga gamă de idei, trăiri și sentimente înserate de compozitor în paginile ei, înseamnă în fond a o recrea, de data aceasta însă sonor Interpretul este cel care însuflețește lucrarea muzicală, este elementul de legătură între creator și receptor, între compozitor și public, astfel că soarta unei lucrări depinde de acesta, de modul cum el a înțeles lucrarea și cum reușește s-o redea Interpretul trebuie să înțeleagă până în cele mai mici detalii conținutul intim, afectiv-emoțional al lucrării muzicale și să-i dezvăluie imaginile ce se ascund în ea Pentru aceasta măiestria tehnică nu este suficientă Este nevoie de imaginație creatoare, de gândire creatoare “Opera compozitorului este pentru orice interpret o Galatee care se cere însuflețită, dar sunt destul de rari cei ce izbutesc a deveni Pygmalioni ai interpretării Iată menirea superioară a oricărei interpretări: nu a reproduce, ci i însufleți partitura, căci, lipsită de un tălmaci pătrunzător și elocvent, ea rămâne, chiar în condițiile realizării sonore, o neatrăgătoare literă moartă ” RESPECTAREA CU STRICTEȚE A PARTITURII - CONDII E SINE QUA NON A INTERPRETĂRII “Notele nu sunt suficiente, spune Karajan, pentru a dezvălui spiritul unei capodopere Dar pentru a citi printre rânduri ai nevoie în egală măsură de respect M Heîdegcr Originea operei de artă, Ed Univers, București, I ’ , p Bălan- Sensurile muziciftEd Tineretului București, , p i absolut el textului, cât și de facultate intuitivă de a resimți mișcările cele mai Secrete pe care notele singure nu sunt în stare să le exprime Fără îndoială, nu este vorba de vreo modificare a partiturii, a notelor și semnelor, a indicațiilor autorului, e vorba de o traducere stricto-senso a ei dar prin viziunea interpretului * Respectarea cu strictețe a partiturii este o condiție sine aua non a interpretară Dar a te rezuma la reproducerea exactă a textului muzical nu înseamnă interpretare în limitele riguroase aie partiturii, interpretul trebuie să ajungă la marile idei ale operei muzicale, sări descopere sensurile, să intuiască crezul autorului ‘ Orice artist cunoaște marele adevăr conform căruia știe cât de ucigătoare poate fi litera unui text și cât de înălțător și plin de har poate fi spiritul acestuia “Adevărata și singura noastră religie - scrie Dinu Lipatti - unicul nostru punct de sprijin, ce nezdruncinat, este TEXTUL SCRIS Nu trebuie niciodată să greșim față de acest text CREDINȚ \ fi STRĂ, EVANGHELIA NOASTRĂ, trebuie sări studiem, sări asimilăm, sări confruntam cu mai multe ediții, pentru ca în cele din urmă să fie ousă în lumină acea imagine care să corespundă cu cea mai mare fidelitate gândirii inițiale a creatorului Odaiă acest lucru bine statornicit nu trebuie să uităm că textul, ca să-și trăiască propria iui \ iată are nevoie să capete propriaNOASTRA viață și mtocmai cr și când ar fi vorba de o clădire se cuvine să punem pe temerile de beton ale scrupulorității noastre față de text tot ceea ce are nevoie o casă pentru a putea fi terminată, adică: avântul inimii noastre, spontaneitatea, libertatea, diversitatea sentimentelor etc :C î;Când te gândești că majoritatea muzicienilor л ог să fie compozitori D compozițiile altora, afirma Arturc Tdscaninf L S-ar putea trage concluzia că numai execuția muzicală realizată s u condusă de compozitorul însuși ar putea fi cotată drept interpretare ideală, ea singură putând reliefa absolut toate intențiile acestuia Afirmația aceasta este adevărată parțial, poate mai mult în epocile trecute, până în Romantism inclusiv, ta J nu exista dihotomia compozitor — interpret Chiar și atunci, dar mai ales în zilele noastre, când cele două profesiuni sunt distincte ca formație, pregătire și practică, ршііа ’tatea adevărului este confirmată de viața muzicală Interpretul cu deoseb ta intuiție înțelege uneori opera mai bine decât compozitorul El nu are n general asupra interpretului decât poate avantajul de a-și cunoaște rnai bine piesa, nu și pe acela de a fi la fel de antrenat î i recunoașterea valorii și eficacității în exeeutie a fiecărui element dintr-o construcție muzicală Tot astfel cum se întâmplă câteodată că unii oameni detectează calitățile bune sau rele ale unui copil mai repede și mai precis decât înșiși părinții ” Iu creația contemporană, uneori interpretul este mai important decât compozitorul aceleiași lucrări, rolul său fiind definitoriu în realizarea auditivă a G B^an - Op cit , p $ І D ’n ^iuî Ed Muzicală, București , p D Й Xu c ’ ’JanU ' Rinu fJPatti- Ed‘ Muzicală, București P Bentoiu - Deschideri spre lu’nea muzicii, Ed , p Eminescu, București , p lucrării Așa se întâmplă în lucrările aleatorice, unde compozitorul lasă la aprecierea interpretului anumiți parametri ai construcției muzicale ca: înălțimea sunetelor, durata notelor, forma, dinamica, tempoul, timbrica sau amplasamentul scenic cu efecte acustice diferite: K Stockbausen - Mixtur, S Bussotti - Sette Foglie, G l rneti - Volunvna în alte lucrări, precum Circles de L Berio, Black and White de Fi Don atoni, ГАгее Dimension de S Brindle, improvizația ocupă un loc important Creativitatea interpreților este pusă la grea încercare în partiturile grafice: picces fc- David Tudor de S Bussotti, Stripsody de Berberian sau în partitura text: ‘ izs den sieben Tagen de K Stockhauscn Indicațiile autorului trebuiesc înțelese, trebuiesc gândite N modu’ “de ce ișa și m; așa” Interpretul trebuie să înțeleagă intențiile compozitorului, să se identifice cu opera și creatorul ei și să-i dea viață ca și cum ar fi propria lui lucrare Nu, nu este un sacrilegiu să te identifici cu creatorul unei capodoper r, spune G Enescu Dimpotrivă, este o iluzie care-ți îngăduie să te contopești ma: bine cu magicianul al cărui interpret ești; și este un lucru destul de ușor, atu: J când trăiești într-un vis neîntrerupt Eu, care nu încetez a mă visa în tovărășia marilor dispăruți, dacă nu m-aș transporta cu gândul în veacul al ХѴШ-Іеа, atunci când execut o sonată de Bach și dacă nu m-aș crede Beethoven când atac sonata “Kreutzer”, am impresia că nu le-aș putea reda așa cum trebuie” Acest lucru implică strădanie pentru a pătrunde cât mai adânc în individualitatea creatorului Interpretul trebuie să cunoască epoca în care acesta a trăit, cord:: e social-istorice în care și-a zămislit opera și în speță lucrarea respectivă, să-cunoască viața și elementele biografice ce și-au pus amprenta asupra creației “în orice compoziție trebuie să ții seama de individualitatea și tendințele amorului, spune G Enescu într-o scrisoare către Jehudi Menuhin Citește-i b:cr „п х observă cu minuțiozitate trăsăturile caracterului său, încearcă să-i pătrunzi inteadi-e pentru a înțelege ce constituia compoziția pentru el însuși și ce anume dorea ei să exprime prin ea altora Pătrunde-te adânc de ideile și sentimentele lui și tinde să ’e transmiți ascultătorilor, făcând abstracție de persoana ta, folosindu-ți talencul ș cunoștințele într-un singur scop: acela de a exprima just idealul autorului POLIVALENȚA INTERPRETĂRILOR Limbajul muzicii, mai convențional și mai specific decât al celorlalte arte, permite interpretări diverse ale ас к și lucrări de către interpreți diferi fi 'I i »lnl • dnu ■ iponiil intre te: l si melodie in Muzica psaltica romaneasca, în Studii de v „ o - lion™z|ct>lo«ip ii Bizantinologie, Ed Muzicala, București, n S misl ivski Munca actorului cu sine însuși, ESPLA, ,București, p este o intonație mult mai bogată în raport cu vorbirea, chiar în recitativ - forma melodică cea mai apropiată de vorbire în al treilea rând, muzicalitatea limbii este determinată de raportul dintre consoane și vocale în cuvinte Aici trebuie avut în vedere faptul că sunetele muzicalo se emit pe vocale și deci o limbă este cu atât mai muzicală cu cât cuvintele ei prezintă mai multe vocale și mai puține consoane succesive Din acest punct de vedere limbile slave sunt întrucâtva dezavantajate în raport cu limbile latine și îimba engleză, cea mai muzicală fiind limba italiană sub acest aspect în limba română există un echilibru între vocale și consoane în cuvinte, aproximativ / % vocale și , % consoane Ordinea frecvenței vocalelor este: E A UAO ! La aceasta se mai adaugă diftongi și triftongi în privința frecvenței vocalelor limba română este întrecută doar de limbile: italiană, neogreacă și sârbo-croată în limba germană predomină consoanele, fapt ce îi conferă o anumită duritate De altfel în fiecare limbă există cuvinte mai puțin muzicale Spre exempl cuvântul ceh prsten - inel are cinci consoane din care patru consecutive și doar : singură vocală Cuvântul românesc strâmb are cinci consoane și o singură vocală “Dacă vocalele suni un fluviu iar consoanele țărmul - spune К S Stanislavski - atunci acesta trebuie întărit, ca apele să nu se reverse ' în fine, muzicalitatea limbii este determinată de coloritul vocalelor si m consoanelor Cantabilitatatea limbii italiene se datorează tocmai frecventei utilizări a vocalelor luminoase, deschise a și o Ea nu are vocalele z și ă, care diminue r 'i muzicalitatea cuvintelor în care se întâlnesc Bogăția de colorit a vocalelor (îmbise, deschise, scurte, lungi) ca și nazalizarea vocalelor vecine consoanei oi conferă o muzicalitate aparte limbii franceze Prezenta a nu mai puțin de oc : e semivocale și consoane sonore în limba engleză, i-au conferit aces e> j de aspectele ritmice și intonaționale expuse mai sus, o muzicalitate deosebii, ce explică larga ei utilizare în melodiile de muzică ușoară Frecvența unor consoane dentale: /, d, siflante: s, tz, gutuiule: eh mai aTes în poziție finală în cuvinte, dă un aspect mai greoi limbii germane și implică o dicție mai bună Limba română, limbă latină, asemănătoare și cu italiana și cu franceza, piezintă o varietate de vocale, logic distribuite în cuvinte, astfel că se bucură de o mare muzicalitate Nu toate vocalele au aceeași sonoritate Cea mai mare o au A și () Urmează U, £, Z, Л și Z Muzicalitatea limbii, strânsa legăturii dintre aceasta și melodie ?•? implicații Ia traducere și explică dezacordul existent uneori între melodie și cuvânt ' u vers, urmare a dezacordului dintre accentele metroritmice și accentele tonice ' ‘e cuvintelor rezultate din traducere Cum traducătorul versurilor, cel mm idesea nu cste și muzician, găsirea cuvintelor corespondente în limba română a c ror muzicalitate să concorde cu cea a ini lodiei cade în sarcina dirijorului Interpretarea lucrărilor ebraic în limba originală ne fer de de semenea ' > i |иi iv i ■ iză imaginea agitației a neliniștea ’ ' tpiasi andantlno end - lich ward dcm Die - be die Zeit zu Doch Fr Schubert - D’e Forelle Durerea apăsătoare se degajă cu pregnanță din melodia de factură recitativică din exemplul de mai jos: Ilecitativ Foa-іѳ ver~de,rcd do-ecai, Гпіша de pu tregai , N-am cutit c? să te • ♦ D Pop — Sută corală din Țara Oașului Nu numai melodia în sine, ci și structura ei modală contribuie la realizarea concordanței expresive Astfel tonalitățile majore convin stărilor luminoase, vesele, în timp ce cele minore degajă o notă de tristețe, de melancolie Sigur, iegula nu este absolută, întâlnindu-se și melodii minore ce sună desul de vesel și invers La aceasta concură și ritmul muzicii: % sub «si/pt sub pa- al'- ■•e Eunrgmdussifjbi rw-iț- le Ea em fwraHâtmn tot tw-re Й M аиЬрз-Ф-п Hem fede-h du-м mu-n, băl У, sa fol nu-te- le $Гргіп№*тйгЗе • /?’ $ и am Fost tn tos— Hon Hafr cu Ѳ- le jos^ m-am A Stol a Pe sub deal, pe sub pădure Mai mult decât clasicele moduri majore și minore, modurile populare au fiecare o expresie aparte Astfel modul dorian, grație sextei mari ce se formează pe tonică, are un caracter mai luminos, mai expansiv, decât minorul natural: D G Kiriac - Morarul Modul utilizat în exemplul de mai sus este: în timp ce modul frigian, c ită secundei dintre treptele I și П este mai întunecat, mai depresiv: Moderato г — j - /ег cu Роа—ia fe — âs Ye/ un se au te te-ta Mu t bi-nemhaiprrnsQ-jo - з, Cfodde po-te-га Pv-gee-on'j, M Jora- Te iniei cu foaie la a Modul utilizat este: Cvarta lidica face ca modul lidiari s t fie cel mai lummos și mai expansiv mod de tare major i fiind confident “mod major înt irit” : V ( nul arin fu c mu Ггаші de u orie a mu дс і, voi , Ed Muzicală, București, , d Allegro (J-!♦♦) Pi ti , Cr Danielescu - Frunză verde de sulfină Modul utilizat este: a*-' £ Frun-zâ ver-ie jjq sul -Z Prun - zi YBr-de de mo — ADefro {Л+U) Ra-da jed-la ra B Bărtok - Styri slovenske pies ne Rada pila, rada jedla Modul utilizat este: reapta a VII-а naturală îi conferă modului mixolidian o nuanță depresivă, V Giuleanu considerându- un mod major slăbit: Mo ierato Cel mai depresiv mod popular este locrianul Variate expresii conferă melodiei modurile cromatice: Andantino, molto rubato Cr - S эта no r-yf g ■ - *£- -■{ -j- ■ —~* ff ІП ~ ►мс [у Л -:T ■ •■■■■L-—-l-'t-I-—JP t :-F—И " Mii-cu-țv du - ioo — să, mâi-cu-țâ du - /a? - să, ite-mii sd-nă-tog-sâ,— ră-mîi w-nâ-tos — C Palade — Două cântece de nuntă Modul utilizat, cromaticul pe mi, conferă melodiei o tristețe duioasă: Urmărind raportul text-rvuzică abu e să avem în vedere și un alt aspect: c) măsura în care melodia adâncește sensul textului, îi depășește posibilitățile de exprimare Nu trebuie uitat că muzica a apărut atunci când cuvântul și-a epuizat posibilitățile de exprimare, când bogăția de trăiri și sentimente nu mai putea ti tradusă în cuvinte “Desfașoară-ți cutezător melodia ta - îndeamnă poetul - astfel ca ea să se reverse ca un fluviu prin întreaga operă: în ea tu spui ceea ce eu trec sub tăcere, pentru că numai tu o poți spune, și tăcând, eu voi spune totul, pentru că te dac de mână Intr-adevăr, mărimea poetului - spune mai departe Wagner - se poate măsura după ceea ce el trece sub tăcere, pentru ca tăcând să ne poată spune chiar inexprimabilul; muzicianul este deci acela care face să răsune din plin ceea ce este trecut sub dleeie și forma infailibilă a tăcerii sale, puternic răsunătoare, este melodia infinită ” Prin factura sa internațională, prin ritmica sa, prin tensiunea interioară, melodia poate intensifica și îmbogăți ideea poetică a textului literar, trecând dincolo de acesta în zona care nu este accesibilă decât muzicii Așa se explică de ce versurile marelui Emincscu sunt greu de tradus muzical Numai concordanța dintre melodicitatea versului și melodie, numai perfecta fuziune dintre sensul versului și al muzicii nu sunt suficiente Muzica trebuie să meargă mai departe, spre tainițele ascunse ale gândirii și simțirii poetului Țăranul care cântă dimineața face muzică pură Lui nu-i pasă de nimic, nici de text, nici de note, spune S Celibidache îi pasă de frumusețea acestei dimineți Aici găsim adevărata profunzime a artei EI a reușit să transcendentalizeze R Wagner-Op cit , p plasticîzarea imaginilor, pentru creare valorile ’" adâncirea sensului textului, pentru crearea unai “*** Ci зй adtoX?"s^suL Alunea' aceasta își demonstrează din plin viabilitatea mai ales în cazul metaforei, când aceasta se extinde la câteta cuvinte transpuse muzica pe fraze mai mari w Asociat cu muzica cuvântul dobândește proprietăți noi El se subordonează ritmic și intonațional logicii muzicale, unei logici de desfășurare noi, aha decât cea din vot birea curentă Așa se explică de ce în folclor circulă texte diferite pe aceeași melodie populară e Dacă în versul recitat repetarea unui sau unor cuvinte alterează frumusețea versului, în cânt repetarea accentuează expresia versului Compozitorii preiau în general texte lirice și dramatice, nu și epice, căci “este foarte greu să dai prozei construcție muzicală; cea mai mare greutate este^sr deghizezi neregularitatea ritmică a prozei în spatele regularității perioadei muzicale în lucrările corale fuziunea text - muzică se realizează ia nivelul cuvântului, în timp ce în lucrările dramâtce — operă, oratoriu — se pioduce la nivelul ideii generale în aceste lucrări sensul, în mare, al subiectului literar, din care au fost eliminate acțiunile secundare, digresiunile psihologice, filozofice sau lirice, se regăsește în libret, scheletul lucrării, ce nu poate avea dimensiuni prea mari, Pe de altă parte, în procesul interpretativ; atenției distributive a ascultătorului, la logica desfășurării subiectului literar, la ampla desfășurare vocal - simfonică, la construcția muzicală, la frumusețea melodică iar în operă și la desfășurarea scenică, îi scapă o parte a textului, rămânând ideea generală în lucrările vocal - simfonice cu vântul devine uneori sprij in pentru desfășurarea vocală, mai ales în structurile polifonice Aici muzicalitatea lui iese în evidență și mai bine în suprapunerile și interferențele silabelor și vocalelor acestuia Ornamentele muzicale și interpretarea lor Născute din necesitatea de îmbogățire a melodie , mai ales în cazt notelor cu o Jun ta mai mare (în practica claveciniștilor din secolele XVII — XVIII era singura modalitate de prelungire a duratei sunetelor cu valori mari) ornamente o muzicale s-au impus în epoca Barocului muzical Aspectul inițial improvizatoric al ornamentației, devenită la un moment dat excesivă, (este etapa stilistică din Baroc numită Rococo, tocmai din acest motiv) treptat este limitat, prin introducerea unor semne convenționale sau notarea formulelor ornamentale Definitivate încă în secolele XVII-XVII , ele bine precizai în melodie Practica muzicală cunoaște au căpătat un rol expresiv un număr destul de mar* de K Ombach - Op cit , p - C Salut SaCns - Din amintirile mele, Ed Muzicală, București, , p ] ornamente, din care muzica vocală, în speță cea corală, utilizează doar cateva In realizarea lor trebuie ținut cont de faptul că notele care formează ornamentul sun croise efectului armurii și își iau durata din valoarea notei ornamentate întrucât execuția de grup implică o strictă simultaneitate, este necesara măsurarea exactă a duratei ornamentelor , Apogiatura lungă Se întâlnește numai în lucrările preclasice din baroc: Dioh soli kein Ver hangnis qualen,nichtg an deinem VohlsSlu feh- J S Bach - Citata “Die Freude reget sich ” Ea ia din durata notei principale, durata indicată de nota cu caractere mici Astfel în exemplul de mai sus se va executa: b) Apogiatura scurtă anterioară, superioară sau inferioară, simplă, dublă, triplă sau multiplă se execută, în toate cazurile, cât se poate de rapid; de regulă durata ei fiind de treizecidoime: Andantino Sua in vlr-ful mr-cu- iui, Ba- de, bă- di- l Bohociu - Cântă puiul cucului Se va executa: Iii tcmpourile foarte rapide durata apogiaturii poate fî și o șaispre/ec me in toace cazurile durata apogiaturii trebuie stabilită de către dirijor, spre a se asigura simultaneitatea execuției ritmice de ansamblu în plus, atât apogiatura scurtă cât și ca mgă se execută cu un mic accent, spre a mări și mai mult tensiunea ce ia 'W re pi in întârzierea notei de bază a melodici Aberațiile accidentale ale melodiei au efect, in cadrul aceleiași măsuri, și ‘ niturilor care urmează, în timp ce aliterațiile apogiaturilor nu au efect asi’pri no |oi reale ale melodic i alternanța se face cu nota inferioară Alteratiile plasate deasupra sau dedesubtul mordentului au efect asupra sunetului de alternanta cu nota vecină superioară sau inferioară și revenire lu^otTr^B^™ tempo rapid e a unui tnl Pe ‘iotă mică și în e) Trilul: Г ilul implică o alternare continuă, regulată și cât se poate de rapidă a notei reale cu nota vecină superioară El începe și se termina cu nota reală, valorile sunetelor ce alternează fiind, de regulă, treizecidoimi în execuția colectivă el implica o strictă măsurare Astfel exemplul de mai sus se va realiza: ^ocel * se executa: Apogiaturile care se adaugă ca pregătire sac încheiere a trilului se înglobează durata sunetului principal: mall mehr zehn J S Bach - Die Freude reget sick Se va executa: zelm, ,,, • -mall nier r Când trilul este plasat pe o notă cu valoare punctată execuția lui se ierinh' ă и; momentul în care începe durata punctului: Lo-ben vor dus Mooh- iton Сил- U = - Лгал J S Bach • Cantata "Falit mit Da nke \ jald j n'r Lo« n f) implivi o ilumom rapidă de la un sunet la altul i' Cawjprin inii imcdi ur p loucii dur it i prințului sunet: Al Pașcanu - Și altfel de variațiuni pe tema Chindiei Se execută: Execuția simultană în grup este destul de dificilă, fapt pentru care se recomandă a se măsura valoric Glissando fără punct de oprire, în execuția corală trebuie realizat în diminuendo, în caz contrar, spre final, consistența sunetului are de suferit: Dui, dui, dui, йиі dui D Pop - Suită corală din Țara Oașului Din aceleași considerente dirijorul poate indica un sunet aproximativ pe care să se termine glissando, concomitent cu diminuarea sonorității g) Portamento, constând dintr-o alunecare de la un sunet la altul prin unele sunete inieimediaie vecine celor reale, se utilizează mai rar în scriitura corală Având în vedere că se realizează nu pe toată durata primului sunet ci numai pe ultima parte a lui, dirijorul va trebui să indice prin gest clar momentul de părăsire a sunetului și momentul de ajungere pe sunetul următor Pentru simultaneitatea execuției poate fi transformat într-o formulă ritmică: se scrie: port se execută: h) Procedee de ornamentare specifice muzicii populare românești I’e lângă ornamentele expuse mai sus, muzica populară românească cunoaște Ș unele procedee de ornamentare specifice Prezența a numeroase meloSi popZn creația corală implică, in vederea unei redări cat mai wMnri P P modalităților specifice de emisie și ornamentare, care diferă de la• сипоа*егеа M»S d,„ Oaș ș, Maramureș „urnita ș| recitativică recto - tono bazată doar pe câteva sunete ’ ? melodico ■ ornamentală, grație unor formule de înflori vocală specifică, cu lovituri de glotă, regiune la regiune are o factură > prezintă totuși o bogăție ne care rfints Ге rea^ ate Printr-o tehnică pe care cântăreț , populari le numesc rw W, Frunza verde al ro- ta N Gâscă - Suita maramureșeană Век Bart k a fost pi imul care a sesizat principala caracteristică “constând d i repetarea ritmică a unei apogiaturi cloncănite” Ilarion Cocișiu încearcă să explice modalitatea de realizare: “E vorba de o revenite a unor icnituri, a unor lovituri de glotă, care dau un fel de sughiț asemenea celui din cântecul tirolez Acestea se fac într-o anumită ornamentare și în deosebi pe yocalele / și / Alternarea lor printr-o aspirație dă un hî obstinat, producând impresia u iei g ilgâiri în mijlocul sau la sfârșitul frazei muzicale, uneori apărând ca un i il rărit?*' Execuția acestor formule ornamentale se bazează pe o încordare puternică a mușchilor gâtului și implicit laringelui, care face ca sunetul pe care vrea jafe; d) Tehnica de execuție a) Orice lucrare muzicală are o structură, are o arhitectură, o f irmă, înțelegerea construcției interioare reprezintă punctul de plecare în ігда ire-ranea unei lucrări muzicale ‘ Prin construcție, muzicianul sugerează ideea ordinii, adică pe de o oarte înscrie comunicarea sa m datele unei o-dini muzicale posibile, inteligibile ca alire ascultătorului, iar pe de alta parte, realizează prin obiectul creat de el o o»lii dă a cosmosului sonor construit voiuiu , a Procesul interpretativ implică determinarea corectă și precisă a structurii m-todH a elementelor ei componente, de la cele mai mici: celulă, mow la cel ““ cosmosului sonor construit Procesul interpretativ implică determinarea corectă si іа ѵсіс шаі mxi: celulă, motiv Ь • * (două sau mai multe motive muzicale reunite într-o gândire’muzi^STJ (două sau mai multe fraze muzilab Гн ПГкаІА în*» ~ р^ЛООІЛІІ (două sau mai reunite într-o idee muzicală com^S): О Fa-Ier weit, о НйЬеп, o Kbâner grtiner Waid du J* d ~ Bnmer wwd du теши uta und Weh® Aitotea F M' anholdy - Abschiedvom Walde ' C Râdulescu - Paicu - Op cit p j Dicționar de termeni muzicali, Ed Științifică si Enciclnrwvi;^ n P Bentoiu - Dt schideri spre Iu 'nea Sfă » p* o P Construcția cea mai obișnuită a melodiei este cea binară, simetria pătrată, o perioadă se compune din două fraze, o fraza din două motive Se pot întâlni și arte structuri ca și asimetrii Analizând sintaxa melodiei trebuie să precizăm și modul cum se realizează reunirea elementelor primare și secundare în construcția perioadei: succesiv, prin conjuncție sau conduct, în lanț sau prin încrucișare, în lucrările polifonice Deslușind structurile interioare ale unei lucrări, dirijorul își formează o in agi re clară asupra ideii generale și a sensului muzicii în acest fel, la baza construcției întregului va sta preocuparea pemiu detaliu b) Odată determinată structura unei lucrări se stabilesc respirațiile și Cezurile îndeplinind rolul punctuației din scriere și al pauzelor din vorbire, ele :o 'eră sens discursu ui muzical, iar pe de altă parte permit acumularea cantității de aer necesară construcției frazei muzicale De regulă, între motive nu se respiră Sunt însă și cazuri când, datorită texiulu: este necesar a se face o mică cezură, o mică suspensie: Moderato ; In sti Jer Nacht, zur ers - ten Wacht, ein Stimm begunnt zu kla - ge- der Der scho-ne Mbnd vvill un - ter-gahn, fiir Leid nicht mehrmag șchein-nen, die J Brahms - In stiller Nacht Fraza muzicala, fiind o gândire muzicală ceva mai completă încheiată printr-o semicadență sau cadență imperfectă, reclamă în final o respirație In funcție de dimensiunile frazei și de sensul textului, aceasta poate fi mai mică, corespunzătoare virgulei, sau mai mare, având semnificația punctului și virgulei din scriere Sun și cazuri când sensul muzicii și al textului suprimă respirația dintre nu! D G Kiriac — Lăudațipre Domnv l în exemplul de mai sus între fraze, trei la număr, dat fiind sensul muzicii, n i e face respirație In rsemenea cazuri, aerul necesar susținerii sunetelor până la * pe rânck în ' ocări după auftact, Perioada fiind o finele perioadei se obține prir aș» numita respirație vu i diferite, da nu la bara de măsură, daca fraza vSte v ca, ș dacă fraza este anacruzică De regulă, se fură aer pe notele lungi ~ j idee muzicală independentă ca înțeles, este urmata întotdeauna de o respirație mai mare, cu semnificația punctului din scriere Nil se respiră niciodată ia trecerea de la execuția pe text la execuția pe vocali la vocalizare O respirație în asemenea momente ar rupe discursm muzicatl, căci trecerea de ' a text la vocalizare semnifică capacitatea limitata a cuvânta, vi in sine n zugrăvirea imaginilor, doar muzica poate continua adâncirea expresiei: V, Spătărelu - Fio are-albastră La fel trecerea de la cor mut la cântare pe text, de la mur mu rare la vorbire cu glas tare, se face fără respirație: V Spătărelu — Luna roșie c) Frazarea vizează mai ales modalitatea de construcție a frazelor si perioadelor, a sensul u lor, modul de conducere a tensiunilor }i Construiește compoziția, spunea George Enescu în țn Țhe Washington Star, cum ai construi un monument, care are o fundație, un corp și un acoperiș care încoronează totul Ai grijă să faci ca lucrarea să fie clară, expresivă ti convingătoare ’* “Să descompui mereu fraza muzicală spre a desluși elementele ce-o alcătuiesc, spunea Annie Fischcr, să pătrunzi în moleculele stilului unui compozitor și al unei epoci, ca apoi toate aceste elemente, dezmembrate prin analiza, cme ea pieselor unui ceasornic, să le reîntregești; să le reclădești, să le tălmăcești cu elanul și interiorizarea pretinse de interpretarea artistică '' in construcția perioadei muzicale, a melodiei trebuiesc avute în edei e: l Sensul elementelor structurale: motiv, frază Astfel există motiv апіесеа г v cu caracter de întrebare și motiv consecvent, cu caracter de răspuns I a el e : frază înmebare: C Bach - Sbrwf și frază răspuns: C Baciu - Don i Gândirea perioadei, frazelor si motivelor se face în depeuda- r or complexitatea problemelor armoniei - cadențe, înlănțuiri expresive, croi", aii > •? ; modulații, modalism; a problemelor polifoniei - raportul consonanță - să conceptul imitativ; ca și problematica stilurilor epocilor și autorilor Sensul textului Trebuie făcută precizarea că nu numai sensm tex: să-și găsească expresia în cânt ci și semnele de punctuație din sc> e e i virgula, punctul și virgula și punctul se exprimă prin cezuri și es; întrebării și semnul exclamării trebuie să se regăsească în intonata ot , f e sau pe?ioadei, în funcție de sensul propoziției: interogativ excl umui\a (» (o!»sh Solo) fiun ut I (' Ce и ;:\v, »•* - d^feplectad«, teși gtacâ-ae de -tens tate, facilitând acest lucru, se s tensiunea i muzicale; execuției ș: oscilațiile acesteia; al culorilor timbrale necesare în adâncirea expresiei muzicale d) Sensul muzicii, sensul textului, caracterul sonorității, stilul epocii și autorului, nuanța vor determina și tehnica de execuție: legato, non-legato, staccaio semistaccato, staccato - legato, martellato, detache, portaio De la romantici încoace unele din aceste modalități sunt adnotate de către compozitor în partitură Execuția legato presupune trecerea neîntreruptă, cursivă, fluentă, de la un sunet la altul, de la o silabă Ia alta Se notează uneori cu ajutorul unui arc plasat deasupra sau dedesubtul unui grup de note sau textual Cel mai adesea modalitatea de execuție se subînțelege din contextul muzical și literar Se utilizează în pasaje cu sonorități susținute, în pasaje cantabile, în tempo-uri moderate sau rare: O • ’ • РГО Пб ‘ • btf (Ж • u ■ ( • n ■ bu$, Fr Liszt -Ave Maria Execuția este mai dificilă în faianțele mici Cursivitatea, continuitatea în execuție reclamă susținerea sunetului pe toată durata lui și trecerea lină la următorul și tot așa mai departe Pentr-j rezolvarea practică, gândirea interpretului m pasajele cu sunete ce valori mari, urmărește o creștere dinamică a fiecărui sunet cu rezolvare pe următorul fa fapt creșterea dinamică nu se realizează ci doar sdsrineres ș: legarea sunetelor vesel vioi, scherzardo, în tempeurile rap;de: A >er te dh& - lei - в’еп - fuit Fi - со - l-tte, A Â / n ;ce ale acestui mușchi Su ■; : ' - tfbrte Este o execuție ' > >? c, n car ă preîe emanțacu legato sau i ■ i-legato і -;vi > i \ j Г i пзт s- b-v custa presupune o mo Zv ^/ >Cu acordul minoa Q caracter mwncn armoniceior, spune Al, Bogza -aici șt caracterul mohorât al reprezintă» o îndepărtare de deprimant al sensibilei sale, Acordu: majoi naște în noi necesitatea expansiune pentru ol a armonicelor» căci ne îndreaptă privirea sufletu’ ui sore non-opoziție, spre realul рж fv cele două serii ale armonice or - respectiv cele două acorduri: minor și major reprezintă continua oscilație a sufletului omenesc între cădere și înălțare, între deprimare și expansiune, între pământ și cer ” ' Alegerea unei tonalități sau a alteia dc către compozitor este determinata și ea, într-o măsură oarecare, de sensul expresiv, de caracterul pe care aceasta îl poate imprima unei lucrări: o anumită îummortate în cazul tonalităților re major, la major, soi mejor, o anumită întunecare în cazul tonalităților re bemol major, si bemol minor, ur caracter oateourr marțial - eroic în cazul tonalității mi bemol major După opinia lui R Schumann, pentru compozitor alegerea tonalității este Simi' jiăalegeri culorilor de : î л scLknlurea tonai'tățij, moddlația, implică schimbarea colorit dui sonor ’aîă de ce acordurile care realizează acest schimb de cclorit trebuiesc ușor evidențiate id tonalitatea trebuie să a :ăm că xistă, punct de vedere vocal, к k h vnbire i ь : - r rdul de sextă napolitană^ acordul treptei a doua aiterate în • ăstiurnă rea întâia In armoxia t ■ ? X/ ос Лег sa x e^deniă a caracteristicilor de structură ale modului: sol bemol -fa diez Doar la sopran se va gândi un semiton cror atc do — do diez In lucrările în care armonia este realizată prin suprapuneri de funcțiuni, prin etajări de acorduri, prin acorduri în cvarte: Allegro T Jarda — La casa di peste drum ■с “иозг S- S ȚB эц-qs рэр ‘ээіѵди pțiBSjTtd esc эр ajEznvo лтоэхэ эгкгикгехэж ярпшгр saisstocis urjeu то ипритов joistob рэ-вп î z^-J cp p&dz&g - CfS^&^tedQ ‘ț\I ; J НчЛІХЭі# «ГО iiлЧ'xI'mS; W JtOÎ<> Qi • «В О' и w >- • э|ШНЕад ш sw q геш euns EfBJoe ігэтаиі u - •*-'-tokhjos uatmdEJdns aissoB ^ibc, POLIFONIA - EXPRESIA MIȘCĂRII ÎN MUZICĂ Dacă armonia realizează coeziunea verticală, polifonia conferă muzicii mișcare in plan orizontal, pluralitate și simultaneitate ideilor Deși pdifonia ojxrreaza cu linii melodice, ea nu exclude armonia, cele două conipletandu-se reciproc în epoca Renașterii gândirea polifonică avea în vedere doar aspectul orizontal Barocul aduce cadrul tonal de desfășurare orizontala, polifonia funcțională Astăzi se întâlnesc în practica muzicală ambele procedee, alături, în alternanță cu armonia, sau concomitent cu armonia, în procesul interpretativ polifonia permite: - înțelegerea modului de construcție și de conducere a liniilor melodice; - înțelegerea modului de combinație a liniilor melodice ce se desfășoară s intultan, - adâncirea expresiei fiecărei linii melodice în planul construcției liniare de ansamblu „Polifonia, prin suprapunerea ideilor muzicale eterogene, sporește deci antagonismul și provoacă ascuțirea, intensificarea stării conflictuale Prin urmare, asociind doua sau trei entități melodice diferite, forța activă tensională totală va fi dublată, triplată în cazul ciocnirii unor profiluri melodice bine conturate și diferențiate, ceea ce constituie sursa și măsura superiorității sub aspect tensional a structurii polifonice eterogene față de toate celelalte forme de organizare a expresiei muzicale în general însă, chiar și într-o țesătură polifonică neantagonistă prin suprapunerea unor planuri muzicale diverse complementare, integrându-se și cornpletându-se într-un întreg, se realizează îmbogățirea și adâncirea simțitoare a expresiei muzicale"/" în interpretarea lucrărilor polifonice dirijorul trebuie să se preocupe de: Individualizarea liniilor • • elodice: a) prin evidențierea facturii riimico - melodice; b) prin timbrul vocii; FlieSend mormo • rar Sopran A!t al mor mo • mor Be i ■ ■ ■ i ■ i ■ "ДВр» , Al mormo-rar tetehf Al mormo al inormo - o • rar, al mor mo rar mormo • rar Al mor mo I mormo mormo • rar, G Gastoldi - Ai mormorar Ști, l% p ” M EiMtovits - Polifonia vocal» a Renașterii, Ed Muzical» Bucure în exemplul de mai sus, dată fiind egalitatea vocilor în planuri sonore, singurele clemente ce permit diferențierea auditivă a vocilor sunt individualizarea conturului ritinico - melodic și preocuparea pentru culoarea timbrală caracteristică fiecăre*a din cele voci Raportul consonanță - disonanță Aici se au în vedere din punct de vedere dirijoral disonanțele expresive, respectiv întârzierile sau suspensiile simple sau ornamentate prin anticipație sau prin anticipație si notă de schimb: Al Scarlatti - Ad te Domini levavi animam întârzierea ornamentată a sensibilei s întâlnește de regulă în formulele d încheiere caracteristice Renașterii: G Gasparini A dor a mus te Sub raport interpretativ, vocea care rămâne și creeaza disonanța ^bm^a bine rezolvarea conflictuală a disonanței Se va urmări așadar modalitatea de pregătire și rezolvare a disonanței în funcție de vocea care o creeaza Reliefarea imitațiilor în trecerea de Ia o voce la alta, în raport de sensul lor expresiv și de rolul lor în configurarea ideii muzicale de ansamblu: CI Monteverdi — Jo mi son giovinetta Marcarea și realizarea precisă a intrărilor tematice ale vocilor în procesul desfășurării polifonice - imitative: CI Jannequin - Au joii jeu 'TEROEONIA • ÎNTRE MELODIE ȘI I’LURl MELODIE V, fimaru - Slobozî-ne gazdă execuție întâlnit în muzica populară, mai ales în ger-J Fonia pătrunde azi tot mai mult în creația cultă Plecând de la faptul că în eterofonie au loc mici abateri ritmice și intonaționale 'sl: ?n alternantă cu-acesta, rca’izarea unei lucrări de aces >tă factură, i an;ă cu aces a, rca’izarea unei lucrări de această factură, eî S: te face numai prin diferențieri în contururile melodice ale acestora N j trebuie ritat că eteiof:nia este rezultanta unei gândiri monodice ce , rcr-i гіті' e’cu’e ș: тех:ne :?ou, ar și iar, astfel că in unison timbre - ic și T i desfășurarea plurimelodică RITMUL SI METRUL /Ri - г pxnizare a mișcării în muzică -’іи j! nu pole f despărțit de melodie Expresivitatea Iui, se WeM - J S Bach- Weihnachtsoratorium, Chor nr Organizarea pulsațiilor, organizare cc conferă expresie și sens fazei - -г cale de mai sus se face printr-o ușoară accentuare a primei șaisprezecimi din tkcars grup de patru Acest procedeu rezolvă două lucruri în interpretarea de ansamblu? păstrează egalitatea valorilor de note și păstrează tempo ul constant Același procedeu trebuie aplicat și îr succesiunile de valori egah în ritmurile ternare, ritmuri ce rid’că suficient de multe probleme în execuția colectivă: accel sublto и T Jarda l'emp după mine tovarăși ■ xz as erii unor ritmuri diverse: binare ternare, sincopate, punctate etc: fa pa pa pa re pe pa pa pa pa ra pa га рз ра ра ра ра га ра ра га ра га ра - AL Pașcanu - Și altfel de variațiunipe tema Chindiei Accentuarea pregnantă a formulelor ritmice, cu un plus de insistență în momentul primei apariții, la trecerea de la un ritm la altul, dă vigoare ritmică și stabilitate agogică Reliefarea accentului principal și a celor secundare este imperios песета-ă în ritmul aksak, unde există,tendința de transformare în ritm omogen, a măsv ilor eterogene în măsuri omogene, prin lungirea sau scurtarea valorilor, de regulă ale ultimelor din măsură: Presto V Grefiens - Din bătrâni din oameni Ir mi în exemplul de mai sus este necesară susținerea ultimelor două pătrar : ± măsură, execuția lor în detache Probleme ridică execuției de ansamblu și ritnnirJc : P reclamând indicații foarte clare și precise din partea dirijorului: Libero и puseurtt C Țăranu - Suplex O atenție sporită trebuie ăcordată diviziunilor excepționale ca și trecerii de la diviziuni normale la excepționale și invers Atât dirijorului cât și coriștilor trebuie le h Ioane clară cor lația dintre duratele c lor două diviziuni De obicei diviziunile excepționale sunt plasate pe un singur timp, ușurând execuția: Рій nosso ч sim-p’i Pe са-геч che~ та Mir-cea cel Ba-tnn, Ște-fan cel Ma- re D Buciu - Țară frumoasă та М/г-cea cel Ba-trîmSte-tan cel Ma - ref та Mir-cea cel Bă-tnn, Ste-fan cel stm- pli Când însă în structura formulei de excepție apar alte divizări normale sau, și mai mult, excepționale, lucrurile se complică în execuția de ansamblu: Iran ntare • C Cezar — Flăcări și roți, nr în asemenea cazuri dirijorul trebuie să apeleze la subdivizări, la măsuri d°riioH°i nte' iAStfel’ ?entrU PreCiZ,e ritm,’Că în execuție>în amplul de mai sus x: “?огав ■** a ds - »»«xx:~ biMre cu dificultăți de execuție P ' masuni> aPar desene ritmice pentru pXS^TSsS se« U '* *** nouă schemă, « are câte o mișcare dirijorală pentru fiec^edX"’ Ut'hZândU'Se ° pr,„ corelarea duratelor mișcMor dlrijoraie do, F- Donceanu - raZ(î/ nos(ru Ш btf- Altfel, se lucrează separat cu fiecare voce, aplicându-se principiul de mai sus la vocea, sau vocile cu diviziuni excepționale c) în procesul interpretativ pauza trebuie gândita și tratată sub cele două aspecte: pauza ca element ritmic și pauza ca element de expresie Valoarea expresivă a pauzelor este dependentă de sunetele pe care le înlocuiesc: accentuate sau neaccentuate Pauzele aduc o subliniere ca intensitate a sunetelor ce le urmează, conferind vigoare ritmului Valoarea expresivă a pauzelor depinde și de locul pe care îl ocupă în desenul ritmic, în măsură, în motiv, frază, în realizarea armonică Spre exemplu, pauza plasată în punctul culminant al ideii muzicale are o valoare expresivă cu totul deosebită Ea nu este moment de tăcere ci de trăire intensă interioară: P I Ceaikovski - Solovușka A ști să interpretezi rolul expresiv a] pauzelor în contextul desfășurării muzicale, iată una dintre problemele deloc ușoare ce stau în fața dirijorului d) Execuția ritmurilor punctate reclamă unele precizări Astfel în execuția corală colectivă formula ritmică ЛЗ trebuie gândită în două moduri In lucrările ritmate, energice, viguroase, în teînpouri moderare și rapide, ea trebuie gândită astfel: J j J In funcție de tempo durata pauzei poate ajunge pâ ă la o șaisprezecime: Ло», T Jarda- Hai da, ha та g- tar ♦ IțL lucrările lirice, expresive, în tempouri lente și moderate ca va Г gând ti ' Andante-sostenuto - M M Л SOLO Soprani Sub mi Іоь ii - vi - rea ta soă • SOLO SOLO ЛИ! I mi las ti vi rea C Musicescu Rugăciune in asemenea situații trebuie păstrată cu str ctețe durata note, purmu te printr-o ușoară creștere dinamică - «taie cântat punctul - Șl rezolvare pe nota valoare mai mică, ou susținerea acesteia pe toată durata ei Tendmta generala est de diminuare după atac a notei punctate și scurtarea valorii notei ce-i urmeaza, tapt ce impietează construcția frazei muzicale, segmentând-o e) Element important al expresiei muzicale, sincopa, în execuția colectiva implică un anumit mod de tratare Reliefarea accentului sincopei, care înglobează atât accentul timpului respectiv cât și accentul timpului următor, reclamă o mică pauză înainte de atacul acesteia, o diminuare a sonorității după atac și o marcare clară a sunetelor următoare sincopei Astfel, sincopele egale I -b J J trebuiesc gândite: І J Л O O > > Cu multă voioșie rer — ofe,— Aa /и ha As te te te ha te te te te te h Gh Cucu - Haz de necaz Sincopele inegale de anticipație J se vor gândi: >—' SclieT'zandi» a D Pop - Suită corală din Țara Oașului Cu cat tempoul este mai lent, cu atât pauzele sunt mai mici, important este “ sincopa să fie despârptă do elementele anterioare și posterioare, lucra care n sonor,йріе Im,șl,te se face nu atât prin pauze, cât prin filarea sunetelor antefioare ș, a sincope, după atac, accentul sincopei reliefându-se nu atât prin forța lu”eâ nrh Mnconjomă” ” РОЯеПОаГа' VS'fUl U"Ui mU№ v“e Sincopele din negro spirituale: H ’ my I hear s/ 'voice a‘~- cry ln’ț cry - laț H Bright • I hear a voice a -praying hear hear hear volce volce cry in» Ini volce cry Oh Oh Oh save - * my ca și cele din creațiile corale inspirate de muzica de jazz: pe bi bo bî bo а /е fg /j g Al Pașcanu - altfel de variafiunipe tema Chindiei reclamă o și trai pregnantă reliefare atât p>in pauza ce in ensitatea sporită ctfcare se atacă Altfs i stau lucrurile în cazul sincopelor moi: Vkic* J =' le precede, cât ș: рпг; L Glodeanu - Leu și june se luptară Timpul doi din măsurile , , are un accent mai mare decât un timp doi obișnuit din măsura de timpi, el înglobând atât accentul lui cat și aca ul timpului trei care se consider? a fi ceva mai accentuat decât timpul al doilea Reliefarea accentului acestui tip de sincopă se face mai ușor, prin tenuto Dat ă и xpresi permite, în funcție de caracter, se poate face și o mică pauză antei юг sincopei In creațiile corale ale Renașter ’ sincopa nu este un element ritmic ci a apanrt ■ a urmate a necesității încadrării în măsură a tutu o ' ' or din partitură, astfel că, în faza inițială, a gândirii liniare, rizontaie, îndeplinea rolul de început de măsură: Ca atare în interpretarea lucrărilor din această epocă sincopele trebuiesc gândite la intensitatea accentului metric, și realizate ca atare, fa-ă subliniere fără pauză anterioară sau filaj după Gândirea polifonică a Barocului păstrează aceeași interpretare a sincopelor Expresivitatea sincopelor trebuie privită în raport cu ritmul nesincopac Din aceste considerente, la trecerea de la ritm sincopat la ritm nesincopat este necesară o oarecare exagerare în execuție a ritmului nesincopat, a accentelor acestuia, conferind astfel stabilitate și contrast ritmic, fapt ce potențează expresia muzicală: idncoii -Bulerengue fi Contratimpul, rezultat prin î lirea periodică a valorilor de note accentuate cu pauze conferă 'ііаПіаіе /кг т Iui prin accentele pe care le primesc sunetele ce urmează pauzelor, dar și instabilitate, dacă duratele pauzeloi j notele nu suni riguros respectate, iar valorile de note sunt lipsite de accent: I Vi du - Lugoj ana Contratimpii', mai ales cel sincopat la toate vocile concomitent, prezintă per col de accelerare a tempoului: Al Pașcanu - Și altfel de variațiuni pe tema Chindiei păstrarea riguroasă a duratei sunetelor următoare pauzei, chiar cu tendință de m cazul contratimpului sincopat, și tratarea valorilor următoare sincopei ca ma i sus, ш acehși caz, va реп u ite o execuție corectă și expresivă în același timp a contratimpului g) în cazul ritmurilor anocruzice trebuie ținut cont de rolul expresiv al anacruzei de pregătire a apariției accentului principal Din aceste considerente iracruza se desparte ușor de accentul prii pal, respectiv de timpul accentuat al âsurii Această suspensie este mai mare sau mai mică, în raport de caracterul f 'Si xcv :k ATe^rettc pac ancautlno Fr Schubert ~ Die Forelle TcmjH-urii J lente pefmit o creare dinamică pe asîamrză ш гегоЬж? pe CHjzâ» (ШХ to іиірейііа cu mai este necesară: G Мшеѵкі - Eminesat Multiplicarea consoanei r din cuvântul dhr facilitează crrșterea dinamică, -ui i ;|i - - pe r ilaba ci din cuv ■ cine în cazul anacruzei JJJjJ o atenție sporjtă va fi acordată egalității •-•b'i 'i-i - •• -г ndeîn execuț : J |J EHcă prec'/k gestuld re este suficient! tactarea pz ’ Л лЛ pifor a^crior, însoțită în gând, at? ‘ryorcât : • • rue*' ce • - - !se fie-/uni ]va problema execuției din pmct de vedere ritmic Cel mai adesea anacruza se întâlnește* pe ultimul sau ultima jumătate cfe timi? а та «ті: Sr/i і) сйз г i na г я-: Vidu - Presle deal în asemenea cazuri, anacriiza, pregătind accentul, se va realiza într-un ușor crescendo, ce va duce ‘a rel erarea cl:max-u‘u:, a cruzei, a centrului de forță, ș printr-o ușoară despărțire sau nu de acesta, în funcție de caracten/l piesei, și cu continuarea rezolvării pe metacruză, h) Pe lângă ceie expuse mai sus, лиаци urmărirea modului cum se realizează сопсожъ-т „^се* ice având drept jaioane accen e v meu ioc suprapunerii S Drăgoi - Trandafir de pe răzoare ritmurile complementare, ce permit alternanțe sau suprapuneii de formule ritmice contrastante: q tempo ding, ding, dong, ding, dong, ding, ding, ding, ding, ding, dong, bang, bang, bong, uong, bong, ding, dong, dongt ding, dong, dong, oongt dang, dang, dangt ding, oong, ding, dong, ding, dong, ding, dong, ding, dong, ding, ding, ding, dong,dong,ding,dngtdang ding, ding, ding, dingt ding dong, dor>gt ding, dong, dongt dong, dong, dang, папу, C Cezar - Flăcări și roți, nr suprapunerile pcliritmice, mai ales în lucrările contrapunctice: L Glcdeanu - Incantajii în poliritmie este necesară o svb’ir/e e pregne ită a ritmului fiecărei voci, prin sistemul de accentuare O contribuție substanțială noate și trebuie să aducă la aceasta și pregnanta diferențiere timbrală a vociior în lucrările polifonice, când se utilizează augmentări sau diminuări ritmice, este necesară și reliefarea lor auditivă nu numai ranca: S Toduță - Не cerul cu flori frumoase Metrul - cadru al desfășurării rit ii ului muzical în ceea ce privește те rica, aceasta reprezintă “cadrul pe c are se de ritmul propriu-zis’ Măsura și accentul metric sunt convenții teoretice сате dau vigoare ritmică și stabilitate agogică, dar pot îngrădi însă expres: iratea discurs i'ul muzical *’Bara de măsui*ă nu trebuie să fie simțită în evoluția d* rs ' и > ; г spunea Hans von Bulow în lucrările muzicale scrise în măsuri alternative: V Giuleanu - Op cit , p A Stoia - Si/s, sus, sus, pe vârf de munte dacă la granița dintre măsuri nu este indicat raportul dintre unitățile de timp, atunci, plecând de la unitatea etalon durata - unitatea metrică cea mai mică, în cazul nostru optimea — se stabilește mai întâi schema dirijorală a măsurii cu cel mai mic număr de unități etalon durată în cazul nostru a măsuri: J avându-sc în vedeit tempo-ul execuției Cunoscând apoi câte imitări etalon durată revin unei mișcări dirijorale - în cazul nostru două - se stabilesc schemele dirijorale aie celorlalte măsuri, urmărind ca fiecărei mișcări dirijorale să-i corespundă același număr de unități etalon durata Acolo unde acest lucru nu e posibil, se prelungește sau se scurtează mișcarea dirijorală In exemplul de rai sus se or utiliza în ordine schemele dirijorale: , alungit, In lucrările notate iară măsură: Allegretto S Rahnrannov - Vsenocinoe vder ie, op , nr f-e că se uti izează în tactare măsura de un tino - ея în • - bizantină - ens Jk -aj’ri ’ artistic , constitui unul din principalele elemente ale actului interpretativ, cu rol determinant în domeniui expresiv al artei sunetelor Dinamica muzicală vizează: nuanțele, cv diferitele lor grade, având efect asupra unui fragimm z va' uantele * ’ > i alei cu tema, vor avea o nuanță puțin mai mică decât nuanța temei, dar mai mare decât nuanța celorlalte voci Nuanțarea fugii, implică unele dificultăți Tema fugii, subiectul, ca idee princi întregii lucrări, trebuie să fie pe primul plan în orice moment, să aibă o nuanță generală mai mare decât celelalte linii contrapunctice Răspunsul, fiind în fapt aceeași idee muzic*!* i ii -T e - xuta în nuanja subiectului, în timp cc celei vo pectiv contrasubiectele, vor trece în planuri secundare, cu n mțe mai reduse decât и ,uie> tui și r^spio- Genul, și caracterul piesei Spre exemplu, cântecele de k agăn reclamă o nuanță mică Imnul, având uti caracter solemn și majestuos, necesită uanțe mari Motelul și con , datorită ah i lor liniștite, cursive, datorită sensului muzici) și textului, cer nuanțe liniștite, spre deosebire de madrigal, ce reclamă, alături de nuanțele liniștite si unele mai ma i Stilul autor ui și epocii Spre exemplu, în Renaștere și Baroc intensitățile sonore erau ceva mai reduse decât astăzi, fapt argumentat de dimensiunile reduse ale formațiilor corale ce numărau cam membri Dinamica preclasică era o dinamică în terase, bazată pe utilizarea nuanțelor fixe, cu treceri bruște, dar nu mari ca diferență de forță Compozitorii clasici aduc contraste puternice în caz l nuanțelor fixe De obicei, perioada e compusă din două fraze cea secundă fiind repetarea primei iu din punct de vedere dinamic ecoul ei Sensul textului Dimensiunile ansamblului Fără îndoială că nuanța forte a unei fon lății corale mari nu poate fi comparară cu nuanța forte a mei fundații camerale L același timppianissimo realizat de ui r mare este consistent^ de mare efect Pe dt altă parte diferențele între nuanțele extreme ale unei formarii corale mari sunt mai mari decât în cazul formațiilor camerale I ociil unde se cântă O sală cu acustică bună facilitează utilizarea celor mai rr ici nuanțe Nu la fel stau lucrurile în cazul sălilor cu acustică deficitară, sălile caselor de cultură, sălile de teatru, unde sunetul se propagă în înălțime In cazul concertelor in aer liber nuanțele mic- sunt practic inutilizabile, tenorii și bâșii neauzinau-sc, chiar în cazul unu sistem de amplificare, microfoane’e hicrăiile corale bice lucrările corale ritmate* cu t Idereate n asemenea concerte se vor evita pe cât posibil, de largă respirație, deosebit de expresive, preteranau se к rapide și nuanțe mai mart ur a ~ — artist a nuanțelor, de a trece la nuanțare, drioru! datfiind relativitatea acestora, va trebui să cunoască limitele extremeale intensități formației sale corale La stabilirea nuanțelor extreme se va avea îh vedere consis tența celui mai fin pianissimo, culoarea lui, iar în cazul nuanței extreme man sonoritatea rotundă, plină, omogenă, fără asperități și stridențe, far?, yoc, sparte, a fortissimo-ului Oricât de încet ar cânta un cor, pianissimo trebuie să fie dens, plm între acești doi poli vom putea opera cu toate celelalte nuanțe intermediare, în realizarea episoadelor cu sonoritate constantă se va avea în vedere susținerea respirației, susținerea sunetelor, atât în forte dar mai ales în piano, cât și constanța sonorității evitându-se oscilat îe sau golurile sonore Deprinderea nuanțelor fixe, în ordinea: piano, forte, mezzoforte, se poate realiza conform celor spuse mai sus, fie pe vocalize, fie pe pasaje tematice, în acest din urmă caz având grijă să nu utilizăm mai mult de două registre alăturate; grav* mediu sau mediu acut în registrele grav-mediu vom începe cu nuanța de piano și apoi forte, insistând asupra ultimei, mai dificilă de realizat, în t imp ce în registrele mediu-acut vom începe cu nuanța Jbr te, mai ușor de reaÂizat și apoi cu nuanța piano în cazul salturilor mtervalice, mai ales când acestea sunt mari, păstrarea constantă a intensității sonore, dat fiind sonoritatea naturală a registrelor voc’b > este, ceva mai greu de cauzat: Rar A Stoia — Colo-n josu Pervi: a putea păst a nuanța pîano ș m aci ; de lumița i i es e mare, șe va realiza o ușoară creștere de intensitate pe a trei sure i? г/Д, d x r sonoritatea lui la nuanța minimă posibilă a sunetului acut (іиь)* iar odată ajunși la s metui eiuM anterior acut vom încerca să diminuau: nuanța acestuia Ia intonsiiatea s Sakul trebuie gândi numai intervaiic, dinamic mersul trebuie sa fie continuu, constant л toate pazurile cu nuanțe mic sunetele grave se aduc Ia 'nrensitatea mmrnă a ce: - r acute iar saltul se gândește continuu, în legato, cu senzația de aspira» a st netelor In cazul nuanțelor mari se diminuează sunetele acute Ia intensitatea maximă a celor grave Salturile descendente: Piu IlOSSO * > -^pătărelu — Dor de Зйсоѵіс reclamă, pe lângă egalizarea nuanțelor între sunetc e intervalului, prin diminuare în acut și creștere în grav, și o foarte bună susținere a respirației și implicit a sunetelor, tendința de dhfnuare a sonorității în grav fiind mult mai mare în asemenea cazuri Trecerea bruscă de la o nuanță la alta: G Deriețeanu - Ardeleana implică păstrarea vechii dinainici p ’ b ră з sți c e a unelelot anterioare noii dinamici, urmată de o scurtă u - )i ie sau ce/ ură înainte de atacarea noii dinamici, întotdeauna trecerea bruscă de la o nuanță la alta in '* i o mică cezură, uneori respirație, la granița dint e ceh douu nur o Pe de altă parte, în tenu o w e rapide, ni mțv plano reclamă o execuție în staccato lejer cu sunete cu atât mai scurte cu cât viteza este mai mare, -mai o atare execuție, la c • > ;, făugată o articulare foarte precisă, va avea un efect benefic asupra dr țic h consu’ fi tm;po uhi în tempo-uriie rapide nuanțele mari nu pot fi realizate decât printr-o foarte bună susținere clin h г ,■, t > , ;l ,n nonde^atu f eci iția ■'- » •: dificilă și are repercurh um in ; h i cresc) - descrescendo (descresc), diminuendo, (dim) * la stingerea sunetului rinfoțzando (rfz t ) -crește ■ ; viguroasă și rapidă a intensității - tei inei h caie in ică o schimbare progresivă atât a intensității cât și a tempoului: celanao-poxoIind treptat și intensitatea și tempoul; andc-slăbind intensitatea și rărind mișcarea; morendo, smorzando (smorz) - potolind intensitatea pînă la stingere concomitent cu rărirea tempoului , i^la -ivn atea nuanțelor mobile este și mai mare comparați’’ cu a celor fixe Tocmai acest fapt conferă dirijorului multiple posibilități interpretative, dar în ac I? !|,al) II,lPi)L'ă măiestrie în realizarea lor С>е$сеиат spre exemplu nu implică cj( in а шіапн-і l m лишни i- i o ci ц raport de o serie întreagă de factori, până la intensitatea următoare sau mai mult Astfel la stabilirea nuanțelor mobile se au în vedere: > *■ ' ' ***■'• r * * i- -аГигеа nunelor inobre se аге in mmctele culminante ale mot,ve or de întrebare, avand puncu l ыиай№ Ш «re se desf^ ^ile — la -vedere structura arhitectonica a ’ frazelor, perioadelor, Astfel motivele cu carac ter culminant la sfârșit- AIIegre to Sub te- reas- tra Ш П- drel G" G Dima - Svo fereastră Ѵ Г Ѵ ' culminant la început, reclamă diminuarea intensității sonore A I Odăgescu - Cântând plaiul Mioriței implicând creștere gradată, spre final și fraze cu caracter de răspuns, fraze consecvente, al căror punct culminant este plasat la începutul frazei reclamă o diminuare, gradată a intensității sonore: — în cazul în care punctul culminant este plasat în interiorul frazei muzicale se va rsaliai o creștere dinamică până la el, și apoi o diminuare până a finele frazei muzicale: vour tur oou# G Faurd — Cdnîique de Jean Racin In realizarea nuanțării frazei se cere mult discernământ în unirea nuanțelor motivelor, o mare adaptabilitate a nuanțelor motivelor, pentru o nuanțare organică a frazei în caz contrar, riscăm să nu înțelegem sensul frazei, sensul ei dinamic și expresiv, din cauza fragmentării nuanței pe motive Nuanța unică a frazei nu exclude și nu distruge nuanțele fiecărui motiv, ci le retușează și diniir uează punctele loi culminai «te, Ic subordonează punctului ei culminant, dând astfel frazei sens și unitate în lucrările muzicale frazele se repnesc alcătuind o perioadă, prin care se redă o idee muzicală completă Perioada clasică este formata din două fraze ce pot avea conținut tematic identic, Iar cadențe diferite: An dantino J Bohociu — Cântă puiul cucului în asemenea cazuri, de regulă, nuanța generală a frazei secundare este mai mică decât a celei principale, pe principiul ecoului în unele cazuri, textul, ca și caracterul de afirmare al celei de-a doua fraze, reclamă o nuanță generală mai rnare decât a primei fraze: I Vidu -/na Lugoj ana Când conținutul frazelor este diferit punctul culminant al uneia dmir? • ize devine pdne tul culminant al perioadei, reclamând o creștere dinam ică până ia Lucrurile sunt mai clare și mai ușor realizabile după principiu întrebare-răspuns I с d'tn■ ars а intensității sonore de ia el până la lin e'e ■ ■ Nuanțarea perioade i -a exclude nuanțarea motivelor și Irazelor c, doar le subordonează sensului ei expresiv în cazul perioadei organizate i G Musicescu - Răsai Lună Dirijorul va trebui să stabilească mai întâi nuanțeîe fixe, de început și sfârșit, apoi, în raport de sensul și importanța lor în perioada, frază, motiv, nuanțele punctelor culminante Gradațiile dinamice între aceste limite fixe ne vor conduce la o interpretare viabilă și expresiva a perioadei Având în vedere că nuanțarea motivelor se subordonează nuanțării frazei și aceasta la rândul ei perioadei, în stabilirea dinamicii se va pleca de la perioadă la frază și apoi la motiv in nuanțarea unei lucrări muzicale se va avea în vedere mai întâi stabilirea punctului culminant al acesteia, care este totodată și punctul culminant aj uneia din perioadele ce intră în остро ier ei In cazul lucrărilor топорагле, cu o singură ț erioadă și un singur punct culminant, lucrurile sunt simple și au fost analizate mai sus Referitor la piesele monopartite strofice nuanța generală a peri&adei va fî adaptată sensului fiecărei strofe în parte,nuanțele mobile în genera! aceleași pentru toate strofele, desfășurându-le în cadrul limitelor nuai ei generale impusă de fiecare snofă lexiul implică uneori o gradare treptată oână ia un punct culm’narc afut în una din strofe și apoi o diminuare treptată a intensității pe celeîalte strofe până în final, creând imaginea unui cortegiu ce se apropie și se depărtează Spre exe ;‘u in cazul lucrării de GavriE Musicescu prima strofa începe :n ри?/ c si crește treptat, ajungând în final ia ;^ezzcforte Srofa a doua înceoe în mezzoforte și ? eȘie treptat, ajungând în final la/or* Strofa a treia începe îh>^ și se menține '‘Cine trece se oprește, ^ ât o xede, nebunește ” După aceea se diminuează treptat ainnaânrli « f ■ ■ , ■nczcc brte, nuanță în care se începe strofa я іят т> -й '' s*rOjei -г nuanța de patra și a cincea - nuanța scade treptat кіегагм * Г * игпЛіоаге ’e două strofe - a în lucrările bipartite punctul culminant segăse^'d^ R^pianissin:c' doua în perioada secundă, implicând o creștere dinam £ е/е ІІ-а»Jn secțr-ле? a ? P netul iau sc/ierzo-uL el -ai a având caracter de afirmare (Exaudet - Menuet) Sensul expresiv ai textuhJ este de un rea în stal>ilirea ; • i culminante ak peri e or, ' z^o кА 'dor, a impori tnței acestora în structura frazelor, perioadelor și ■ p de aici diferențierile în gradările dinamice ale unei lucrări corale In cazul când ictusul melodic nu coincide cu accentul patetic, nuant ( a /a avea în vedere sensul textului și accentul patetic: Aliegrc St - îa * rvi t ri - di - că D G Kiriac - Morarul în exemplul de mai s sensul d escendent al melodiei Л н utradicție - c i V Dobândirea acestei deprinderi implică exercițiu asiduu, în crescendo și diminuendo, fie pe vocalize, fie pe teme melodice speciale Când crescendo coincide cu nersui spre acut al hr iei melodice, spre a se evita spargerea sonontaț’ i, se recomandă a se atinge sune obișnuită, după care, atunci câr-^ cu inxat în rezonau ^ nat se începe creșterea intensității sonore ?n acest fe! gradarea este bine proporționată, iar sonoritatea rotundă și omogenă în căzui nuanțelor mobile de lungă durată, pentru o bună dozare vom apela la respirația continuă Totodată sc va avea în /edere nuanța de la care se pleacă și nuanța la care urmează să se ф gă în general crescendo de lungă durată începe - i i/f cxorix k ansamblului, voi permite re Gradă e dinamica cursix dacă r' r fi gânuk interioară, ca acumulări și slăbiri calitative și mi cantitative Rezoh ai-ea unui cresce zdo m ЖЬі o oianez i ales în carul dirninuendo-ѵЛт, la nuanța recomandă ca atât creșterile, cât mai a ies Doi âiidirea acestei deprâde etele acute într-o sonoritate alfi si sunt Lina emise, ■r ’ * !•' ii ■ durați ridică probleme, ci și cele de scurtă ie atingere a nuanțelor maxime sau minime, cât rea corecta a nuanțări m ase xazur rescendo și г:-x vor л ușc de xxdlhx prifcwl rarei ca acumulări și slăbiri Je tensiune implică cezură său respirație maințe de atacul câne d drac udo esie urmat de r,ț>’"o a Accentele іпаісочпеіосіга ; ИГ acceptele itmice cu cele două aspecte: acre fitul ritmic propriul: accezitu metric Ele nu reclama subliniere dinamica speciala accente e melodice; І Prin accent me’odic înțelegem sunetul predomin aut ca icdw tutreo fragment melodic sv n>tu cei mai acut Ei se mai numește și punct сиЬшгаас sau ictus melodic și st află de regulă, pe unul din timpii tari ai m ’surtu Fiaguten^^ * - • ’ * și din pune ** л meniul raelxU iizeaLa în diminuendo: SIoĂrsli p —«■ ZZ Z I - melodic ce-I precede se nume? creștere a intens! ii sonore > specială, decât în caz câr d nu coincide cu unul din accentele ггсселш/ expresiv sau patetic, m elegâad prn aces expresi іліёа cea mai mare î frază sa perioadă G Musicescu - Dor, donde în exemplul de mai sus, accentul patetic cade pe cuvântul Jor b) Accentele impuse constau în semne și termeni prevăzuți de compozitor spre a reliefa anumite sunete din desfășurarea muzicală w > - marcato - indică accentuarea și diminuarea imediată a mtensităpi sunetului E un accent ușor, nu aspru Forța lui depinde de nuanța pasajului în care se ăsește: V Spătărelu - Chiot z\ - marcaiissimo - este cel mal puternic accent, reclama d o reliefare puternică a sunetului pe care este piasat Se întâlnește în nuanțe Scherzando D Pop notai textual indică lovirea sunetului, izbirea lui pronunziato presupune un sunet bine pronunțai, scos în ev ide mă în sonoritățile mici accentele vor li tratate ușor, ca o mlădiere, o i ex m iimp cc în sonorilâiilc medii și mari macul sune p - ca i L ■> iroaia iilare a sunetului anterior caic poate merge pâini cc mari După atac intensitatea sonoră va fi o c epcac l;i танк ia dc u\ c va suprapune acompaniamentul, în cazul când tema bece integral de la o voce la alta, rezolvarea în planuri sonore nu mai ridică probleme, lucrurile fiindu-ne deja cunoscute Când lucrările prezintă dialoguri între voci, atât fraza sau motivul cu caracter de întrebare cât și cel cu caracter de răspuns vor fi gândite în același plan sonor, la aceeași intensitate generală, iar acompaniamentul în alt plan sonor, având în vedere sublinierile făcute la începutul acestui capitol: V Grefiens - Cântecul păcurarului Unele lucrări omofone reclamă o structurare în trei planuri sonore: of! t Of! Gh, Dumitrescu - Mărăcinul îl ас м оад melodia aliata la soprane, va avea un plan sonor, contramelodta, la u-not, ta mjsunle , și i la altiste în mSsura a -a, un alt plan sonor ceva n r „ ii e rau al melodiei, dar foarte puțin, însS mai re iefatâ decât aeompamamenu realiza, de bași și altiste Fsn îndoiala diferentele dint-e cele tte plănui i sonore vor fi foarte ‘ v irei execuția de ansamblu, mici, dar vor trebui să existe în mod obligatoriu în Există însă și lucrări omofone cu un singur plan sonor: V Spătarelu -Floare albastră reclamând o omogenitate perfectă a celor patru partide Evident, în asemenea cazuri, rolul principal îl deține armonia înlănțuirile acordice, expresivitatea acestor înlănțuiri b) Planurile sonore în lucrările polifonice în lucrările polifonice toate vocile sunt tratate egal din punct de \ edere melodic In același timp ele se diferențiază însă prin factura lor ritmică, contrastul dintre mișcarea melodică treptată și cea prin salturi, contrastul dintre sensurile mișcării vocilor, repartizarea cezurilor și cadențelor, repartizarea diferită a culminațiilor melodice, contrastul registrelor vocilor și timbrelor acestora, factura melodică - îmbinarea unei cantilene cu o melodie viguroasă, sau cu una figurați etc , contrastul tonal sau modal etc Acest lucru face ca vocile, deși sunt tratate egal, să se deosebească între ele prin gradul de contrast și dezvoltare melodică diferențiere care trebuie să apară și în tratarea lor dinamică Astfel, în unele cazuri, mai frecvent la două și trei voci, liniile melodice îmbinate într-o factură polifonică pot fi la fel de importante: k>ns vw si fa R> se Mignon «ne, Mi • gnonnu,ul-lons voir si lu Ro • se, Mignonne,al Mi* hnsvoirsi la Ro ’ gnonnc, ublons voir FȚ ■ ■ i ț и ■■ «ifri si la Rose Mb Ru • se Mignonnc al - Mignonne,ul lons voir d Iu G Costeley - hîignonnțț allons voir si la rose în exemplul de mai sus cele tiei voci au o egală claritate și semnificație, astfel având și aceeași nuanță generală, dar fiecare, reclamând o anumită nuanțare în raport de culminația ei melodico-expresivă, va avea un anumit mers dinamic, un anumit plan sonor, astfel că în ansamblu vom avea C& ' greu de sesizat în tapt vocile se de a face cu trei planuri sonore suprapuse, egale importanță Іл prima vedere s-ar părea că diferențierea auditivă a vocilor este mai - - vor auzi diferențiat grație diferențierilor timbrale, astf I că planurile sonore diferite vor fi însoțite dc planuri melodice, planur ritmice și planuri timbrale diferite, care facilitează urmărirea auditivă concomitente', a voci >r Această modalitate de nuanțare în planuri sonore egale ca importanță se întâlnește mai ales în lucrările sau fragmentele muzicale scrise în forma canonului, unde diferențierea auditivă a vocilor este și mai greu de sesizat prin lipsa contrastului melodic și ritmic Singurele elemente ce ne mai ajuta sunt intrările succesive ale vocilor și diferențierile timbrale: a ([uan TTbf | - ~ ~ â Doatn ne Su - te DoBmntty Doem^e, Su - te Su - te de Со Su - fc de fîo de fio-rinli} - rinti, Cu! - be/u de f'o - mnli, - cinfi, Ga! - beni :h c ^ti Deseori una dintre voci predomină asupra celorlalte, ipe iac л ~ \ ș mai expresivă Gradul diferit de dezvoltare melodică stratifică vocile din punct de vedere al importanței, aducând în relief un i dintre ele: CI Monteverdi - Ecco mormorar Tonde « în exemplul de mai sus sopranul întâi se diferențiază prin conturul melodic ce celelalte voci Aici vom avea de a face cu cinci planuri sonore, dar diferite ca importanță Având în vedere însă câ în polifonie temei principale i se suprapun linii melodice sensibil egale, diferențierile în planuri sonore nu trebuie să fie mari, cei mult un grad, un grad și jumătate între prima și ultima, în importanța Ion în același timp trebuie avut în vedere că valoarea expresivă a tehnicii polifonice constă m aceea că ponderea melodică este mutată permanent de la o voce la alta, dezvăluind noi aspecte expresive, având drept consecință schimbări de planuri sonore între voci Numărul planurilor sonore într-o lucrare polifonică, nu depinde de numărul vocilor, ci de structura intrinsecă a lucrării: AJIegrettv con brio OPRIMA META DEL TEMA TRASPOSTA) R Vlad — Colinde transilvane, nr In exemplul de mai sus sunt trei planuri diferite: pe de o parte sopranele și tenorii, care expun tema, în planul întâi, altistele cu recurența temei în planul al doilea și bașii, cu recurența inversată a temei în planul al treilea Execuția în nuanțele indicate de compozitor va realiza exact această suprapunere în planuri sonore: sopranele și tenorii se vor reliefa pentru că sunt în acut și î dublaj, în al doilea rând se vor reliefa altistele care cântă în registrul lor acut și în al treilea rând bașii care cântă în registrul mediu Fără îndoială diferențele nu vor fi mari, dar, grație registrelor în care cântă, vocile se vor contura ușor In exemplul următor: A Stoia - Scidați gazde л dan sonor vizează canonul dintre soprane și tenor, iar altul altistele și bașii La fel se prezintă lucrurile și în fragmentul următor cm lucrarea lui S Toduță - Pe cerul cu flori frumoase: unde un plan vizează altistele și tenorii ce expun tema în cvarte acompar a e e te ;e și altul bașii și sopranele, care expun tema augmentată în салоп în lucrările muzicale în stil imitativ, imitațiile, dacă preiau motivul tematic, vor avea aceeași nuanță generală cu acesta, indiferent la ce voce apar Vecea c a este acon TJ trebuie să cxiste un de mai jos el trebuie menajat spre a se reliefa ? P de COr> Ca în «templul planul întâi, sopranele în planul al doilea si altistele si —^’ planuri: solistul în m altistele ș, tenorii în planul al treilea: solistul în Heteros (gr) - altul, phone - sunet • S Crigoriev I Mullei Manual de polifonie, Ed Muzicală, București, I Vidu - Preste deci în cazul când dialoghează cu corul: llîegretțo D G Kiriac — Pe cărare sub un brad planurile sonore ale solistului și corului vo ti egale ca intensitate Atunci când cântă împreună cu una din vocile corului trebuie reliefat ușor: Zglobiu T Popovici - La oglindă Când materialul tematic este încredințat corului iar solistul rtaliz» linie melodică decorativă: Poco lento fîoa Hoq - re al - baș Floa - re-al - bas - tră! bas bas V Spătărelu - Floare albastră trăi floa trâ! tră ! floa re-al corul trece în planul întâi și solistul în planul secundar în exemplul de mai sus solista se va reliefa gratie și registrului în care cântă, dar trebuie avut în vedere, tocmai din această cauză, ca ea să nu apară în planul principal în cazul lucrărilor cu mai mulți soliști se va urmări stabilirea a două raporturi dinamice: pe de o parte raportul dintre soliști, în funcție de importanța vocilor, scriitură etc , iar pe de altă parte raportul dinamic dintre aceștia și cor, având în vedere cele de mai sus: V Spătărelu — Dor de Bacovia în exemplul de mai sus, tratarea polifonică a ceior doi soliști, -ace ca și planurile lor sonore să fie egale, diferențierile rea’izându-se^ timbral și prin registrele acute ale vocilor Corul, tratat și el polifonic, se va afla îritr-un pian sonor ușor mai redus, pentru a evidenția soliștii, dat fiind și registrele utilizate la vocile din cor și nuanța generală a frazei muzicale e) Raportul dinamic cor-acompaniament instrumental Când materialul tematic este încredințat corului iar instrumentele acompaniatoare - pian, orgă, grup de instrumente, formații instrumentale ctc realizează suportul armonico-polhonic, în primul plan va sta corul, iar în planul al doilea acompaniamentul instrumental, urmărind ca acesta să nti- acopere La fel se gândesc lucrurile și în cazul când acompaniamentul instrumental susține corul cu elemente tematice sau dublări ale vocilor Tot corul rămâne și aici în planul întâi Timbrele vocale, mai moi decât cele instrumentale, ca și necesitatea inteligibilității textului, reclamă reducerea nuanței instrumentelor acompaniatoare, nu ridicarea nuanței coru lu i Când acompaniamentul instrumental este mai important decâi corul, din punct de vedere muzical tematic: C Baciu - Dorul acesta va trece în primul plan Diferența dinamică dintre cele două planuri -acompaniament instrumental în planul întâi și cor în planul doi nu trebuie să fie insă prea mare, riscând acoperirea corului; la reliefarea celor două plănu i sonore contribuind mult și diferențierile timbrale Numai în acest fel acompaniamentul instrumental se va reliefa iar sonoritatea corală și dicția nu vor avea de suferit In nuanțarea de ansamblu, nuanțarea acompaniamentului instrumental va trebui să urmărească nuanțarea corului, păstrând permanent un raport direct proporțional cu acesta Fără îndoială că, atunci când acompaniamentul instrumental apare neînsoțit de cor, nuanțarea lui va avea in vedere criteriile cunoscute și nu raportul dinamic cu corul j) Raportul dinamic solo-cor-acompaniament instrumental « C Baciu - Dorul Realizarea raporturilor dinamice, a planurilor sonore, în asemenea lucra-i este ceva mai dificilă, întrucât trebuiesc urmărite, pe lângă planurile sonore ale vocilor din cor, și raporturile solist-cor, solist-acompaniament instrumental, cor-acompaniamt at instrumental De regulă în planul întâi se află solistul, în planul al doilea corul și în planul al treilea acompaniamentul instrumental Pot însă apărea și inversări ale ordinm cauzate de rolul pe care îl joacă fiecare compartiment în fiecare moment al desfășurăm muzicale Trebuie avut însă în vedere ca în suprapunerea de planuri ser ore in flecare moment să se audă toate compartimentele și toate vocile care oarticipă к realizarea muzicală, fără ca vre-un compartiment să- eludeze pe celălalt S dacă intr un moment sau altul execuția muzicală reclama reliefarea unui “•* даі ales în varianta Raporturile dinamice în corurile multiple oiuuk multiple, duLJc sau tijole dpnQphît л» li sonore alefiwărnicor, rldiol,i probten raportul icr o Termeni propriu-ziși de mișcare Tempo obiectiv și tempo subiectiv Termenii propriftziși de mișcare Dlasari i» « ** iaapan| a unui termen agogic sau luării i valabili trei grade piincipale ale mișcării: e mișUre, reprezintă cele mișcări iare: largo fj - - ), ieniQ zj іД J larghetto ( ■ t> ); adagio (J - - ), mișcări moderate: andante (J = - ), andaniino ('J = (J - ), allep retto (J - ); mișcări mpezi: allegro ește șă le controleze, să realizeze un echilibru între cele două axe, să unifice elementele atât de eterogene ale fluxului sonor Muzica nu este nimic akcev a deci, cantitatea dey/га orizontal pe care presiunea verticală o lasă să treacă” La stabilirea clară și precisă a tempo-ului unei lucrări se au în vedere următorii factoii: a) Sensul expresiv al muzicii și teviului; h) \ aloi ih de fiole cele mai nuci din structura ritmică, spre evita un »R wE~ tn Q*" ' : M^cal > p ! >г M lîtaS T* “* deCSnH Pe еЙГвСІв Atcncului’ Bd' Muzicala, București, m Ani sunov - bcspio arta dirijoralul de orchestra, în Le monde de la Musioue , p ' ia februarie tempo prea rapid sau unui prea rar, care ar duce la kpsa de iute igi oi i sau trenarea execuției muzicale, în cel de al doi ea caz "Mi se paie că trebuie, pe cât posibil, păstrați ternpn sa i n repezi, ca să poți urmări succesiunea de acorduri, nici prea rari, c^ ue lln»n plictiseala și să păstrezi un oarecare echilibru între duratele p^r n , P George Enescu într-c scrisoare către Celiny Chaillez - Richez c) Termenii agogici de pe parcursul lucrării, evitând un tempo rapid când urmează un accelerando sau unul lent când urmează un rakentan o, d) Modalitatea de scriitură; Lucrările polifonice reclamă un tempo ceva mai reținut decât cele omofone, spre a facilita urmărirea liniilor contrapunctice e) Genul piesei și caracterul ei; Unele lucrări, grație caracterului lor reclamă un anumit tempo, care s-a impus apoi și transmis prin tradiție Л arșui reclamă un tempo vioi, de obicei M M J = , imnul, având un caiacter solemn solicită un tempo nu prea rap d M M * = , în timp ce valsul cere i n tempo avântat M M J= Unele piese de dans al căror tempo s-a stabilit în practica populară, împrumutat denumirea lor unor termeni de mișcare: tempo di va se, tempo di minuetto, tempo di hora, tempo di mazurca, tempo di boleto, alia țuica, alia tarantella, alia siciliana, alia zingara etc f) Acustica sălii; O sală cu un coeficient de reverberație prea mare impune un tempo mai rar, în timp ce una cu acustică seacă un tempo mai rapid, evitând astfel suprapunerile sonore și lipsa de inteligibilitate în primul caz și trenarea execuției, dezmembrarea ei, în cel de al doilea în procesul interpretativ trebuie avută în vedere, în cazul tempourilor lente, buna susținere a sunetelor, determinată de o foarte bună respirație: Al Pașcanu — Noaptea de mai Al RAdulescu, Sava Op cit p în execuția legato vom urmări înlănțuirea sunetelor pe baza înlănțuiri respirației în cazul frazelor lungi vom apela la respirația continuă în ternpourile rapide se va avea în vedere precizia ritmică și exactitatea articulației și dicției Execuția staccato facilitează obținerea unor tempouri foarte rapide, din care cauză se recomandă chiar atunci când compozitorul nu o precizează, dacă tempoul este foarte rapid: zum zum zum zum zum zum m i sir- ba, măi zum zum S Pautza - Sârba la cules de vii Ja z/ sîr-ba, ia zi sîr-ba că m/-i fâ- re dor C-ăs-Ыjdad mo/doveni mdi sir - ba Z/ mdi md/ sir— ba mdi nei- rrd/ In general accelerarea sau trenarea tempoului este dată de modalitatea de atac și de durata primei silabe, a primului timp din fraza muzicală Spre a se evita aceste lucruri se recomandă evitarea loviturii de glotă în atacul sunetului, căci aceasta reclama un consum mare de aer și lipsește interpretul de posibilitatea susținem frazei muzicale Atacul se va realiza ușor, pe coloană de aer fie că tempoul este lent sau rapid, și și altlll so,icitând d I lfe\ent de modahtatea de execuție, primul sunet, bine susținut pe toată rămîe b " T; UnnătOrU ’ dUpă Care’ în de caracterТХГ se rămâne ia execuția lepcjtc) «ян qa i * viupo* se valabil ) în cazul tempourilor rapide și foarte raoideTtf aCCat°' Procedeul este începând cu al doilea sunet cu нА , P d ’ totdeauna executia staccau susținerea intonatională și precizia ritmtf f rezolvă astfel două lucruri: claritatea, promptitudinea ș| fermitatea un"“"d“-s= Я Allegro moderato m Cflt I lu-mea n lung н n |aL -are prSh a£±i ?P'? * “ ° uf lije Șl dicție, începutul frazei muzicale C Baciu -execuție staccato cu se va realiza astfel; Allegro moderato Cit e Iu • m« n b ° ,aL - în căzu! tempourilor rapide nu trebuie confundată rapiditatea cu graba, mai ales în fînaîurile frazelor muzicale, deseori șterse ritmic, lipsite e susлпеге intonațională și de consoanele finale ale cuvintelor In acest scop A o en vei ser recomandă: cântați terminațiile frazelor în așa fel încât să vi se paiă ca aceți catru sfârșit un ritardando” Ter eni agogici Termenii agogici indica accelerarea sau rărirea treptata a tempoului Pentru accelerare se utilizează termenii: occe erando (accel ), iricafcando (zorind, însuflețind), affretando (grăbind), precipitando, stretto, stringendo (strângând) Rărirea trepta'ă se indică cu ajutorul termenilor ratleniando (ralL), ritardando (ritard ), ritenuio (rit ), allargando (allarg), slargando (slarg - lărgind), slentando (întârziind), strascinando (tărăgănând) Larghefto molto rubato H mai П-О mi -те n- r re-n n-v rriff/ na met / / — П me - м Ci Am • șt-mt mai ra - im scîr- bă-ii !u mai ră - m iux - / / me P Constantinescu — Frunză verde — arrârăcine C: - ne n-a-re eu am iimi t - ne n-e-re eu am și-mi -ni П-Оі mai e me ne та/ n-ot m ocnei Ci - ne n-a-re eu am și-mt i-as da și băn lu-me i - ne n-a- re Ca eu am și-mi n iu-me Sar-b&n fu- те та -mai scir-bă-n / mai П-ОІ ГТ mai actr- băn mei nă -Că - / © -гни mat fu~ / /-&Л Revenirea la tempoul anterior se indică prin: a tempo, tempo primo (tempo I) come prima, primo r y « Al do envei-’-Despre inte-pretarea muzicală, tn Ana interpretării muzicale, Ed Muzicală, București, ! ,p Și termenii agogici pot fi însoțiți de termeni auxiliari, meniți a spori sau micșora efectul lor: poco, molto, piu, meno, poco apoco, pochissimo Pentru a indica o mișcare liberă, cu accelerări și răriri lăsate la libera alegere a interpretului, se utilizează termenii: senza tempo, a piacere, adlibitum, rubato Agogica unei lucrări poate apărea indicată și prin săgeți: -> pentru accelerando și ◄ pentru rallentando Dacă metronomul ne poate indica viteza în cazul termenilor propriu-ziși de mișcare, în cazul termenilor agogici acest lucru nu mai este posibil Caracterul relativ al grăbirii sau răririi este în dependență de: a) Termenii propriu-ziși de mișcare; b) Sensul expresiv al frazei muzicale și al textului; c) Durata fragmentului asupra căruia au influență; d) Stilul epocii și al autorului; e) Simțul artistic al interpretului; în procesul interpretării se va avea în vedere totala independență a tempoului de dinamică, spre a nu se asocia, dacă acest lucru nu este cerut de compozitor sau sensul expresiv al textului și frazei muzicale, accelerarea cu crescendo și rărirea tempoului cu diminuendo La realizarea mișcărilor agogice trebuie urmărită cu foarte mare atenție gradarea progresivă a accelerării sau răririi, respectiv scurtarea sau lungirea progresivă și proporțională a duratei sunetelor Din acest punct de vedere, o preocupare sporită reclamă rărirea ritmurilor punctate: VâU vau ѵаи Moderato cresc vau - vau, ra, tra- ra, tra-ra, vau, vau - vau, vau-vau, fo, Ла • /о , Ла -/о va и, vau-vau, vau vau, vau - vau, vau vau, vau - vau, vau ra, tra~ra, tra-ra, tra vau, vau-vau, vau-vau, vau C M von Weber - Mus ic for „Preciosa" unde cel mai adesea se mărește treptat durata notei cu punct, durata valorii mici, respectiv a șaisprezecimei în exemplul nostru, mărindu-se numai la sfârșitul încetinirii, lucru incorect din punct de vedere al respectării proporțiilor Subdivizarea prin ritmizare rezolvă lucrurile în asemenea cazuri In al doilea rând, la schimbările progresive de tempo trebuie avut permanent în vedere tempoul la care urmează să, ajungem și când anume, evitând accelerările și răriri’e în trepte sau prea devreme Cârd se utilizează alte scheme dirijorale decât cele indicate de masuia notată de compozitor, asta în cazul tempourilor prea rapide sau prea lente, este necesar a aviza din timp interpreții La trecerea bruscă de la un tempo la altul se va urmări păstrarea riguros exacta a duratei ultimului sunet din vechiul tempo, mai ales când se trece la un tempo mai rapid: Allegro moderato IHLT loeilbriliant; «Не Ш ma Nicolet te, vieus u parchez Mc re»Grajid?P sparklivgeytd: *Stayl S(ay] ту Ni colet ta} То Granmo fhervoiltthov сотъ?» oo Cu Ou Vi '/o mi d ini в’еп fuit /led poor dha lei ne, (]Uite b>ea(h pe/ te v uy ti/l Ni - со lett Ni со ш ■Ш per way quife breath lest, a’en fuit ‘ Ni со lette, A fled poor Ni со lef, Ah! Ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka P m M Ravel Ni colet*e ca în exemplul de mai sus, în cazul trecerii instantanee la un tempo ranid l ' * 'wm, ui vAciupmi ue mai sus se va urmări exactitatea durate! primului sunet, a primei silabe din noul tempo legarea cu sunetul următor și trecerea imediată, odată ci doilea sunet la execuția staccato, spre a real za о и r( cât mai naturală, cât mai firească, fără trenarea execU’ei m noul tt mpo j гесегсй bruscă Із un tempo lent implică din noul t iupo o msținere a lui o așezare a sonorității pe primul ‘-Л V Șumski - Veselie în cazul tempourilor libere rumai sensul expresiv al frazei muzicale și al textului ne dau dimensiunile în timp și spațiu ale accelerărilor, răririlor și opriiilor pe sunete Aici se va avea în vedere principiul potrivit căruia tot ce se câștigă prin accelerare să se piardă prin rărire și opriri pe coroane, astfel că, în general, o lucrare în tempo liber să aibă aceeași durată în timp ca și în cazul când ar fi executată într-un tempo constant: noi nor deo la cu p& cu gu N ursu- Z/ио, Leano л Rubato în sine - spunea Pablo Casals - e un procedeu de expresie atât de iiresc, încât s-ar putea spune că muzica este un fel de rubato continuu La fel este si când vorbim: de câte ori fără să ne dăm seama nu întârziem sau nu r, d con istență și frumu ețe vocii în toate registrele în ac Сп!е^''™ХаИ а' ,е]' di" ѴГйі“°аГе‘ * a““Si "•*« La fel se întâmplă și cu cuvântul vuiet, prin prelungirea consoanei v Moderato Флігйк» ы, 'Л>іа'ѵіІ>е,'/и-М ѵі‘М,,ѴІь* Ѵілл> M>*t VI ил- , Al Pașcanu - Iarna pe uliță Nu de puține ori creația corală contemporană utibzeaza vorbirea și șoapta, ca și trecerea de Ia cântare la vorbire și invers, ca mijloace deosebite de potențare a cuvântului: car - te, râ-min cv-lori pe-o pîn-zâ fă-râ moarte, râ-mrne mutt din cri ur-zit de Par- dar ce-va to-tusi nu se moi Іn-t o ar - ce C Cezar - Flăcări și roți Trecerea de la vorbire la cântare se face prin prelungirea treptată vocalelor, în timp ce procedeul invers se realizează prin scurtarea vocalelor și articularea consoanelor Pentru a mări expresivitatea cuvintelor se poate utiliza cântarea vorbit, parlato, în nuanțe mici, scurtând la minimum vocalele cântate și însoțind articulația foarte precisă a consoanelor de o emisie de aer: V Spătărelu — Floare-albastră S în redarea onomatopeic» a râsului se are în vedere caracterul acestuia Râsul vesel, sănătos, se execută întotdeauna în crescendo: A Stoia - Pe sub deal pe sub pădure Râsul ironic, răutăcios, se execută în diminuendo, iar cel cinic, diabolic, mefistofelic, drept, pe aceeași nuanță, de regulă medie Utilizarea preponderentă a unuia sau altuia dintre registre — de piept sau de cap - poate conferi frazei o sonoritate aparte, cu repercursiimi în planul imaginilor sau stilistic Registrul de cap conferă frazei muzicale o imagine serafică, angebcă: Boc крес из про ба и у зы рас тер S Rahmaninov- Vsenocinoe vdenie, op , nr iar registrul de falset una copilărească: Moderato M Ravel — Nicolette Registul de piept, cu lăsarea sunetului pe coardă, se utilizează preponderent în negro spirituals- The The The Vir ал wise Mar sang saw had whcn the where thc gin geis men А V incent — Тле virgin Могу ’ ’ ari etatea de culori posibile a fi utilizate în configurarea imaginilor prin sunete permite potențarea la maximum a puterii de persuasiune a ideii conținută in cuvânt Pentru păstrarea autenticității în execuția unor melodii populare românești, mai frecvent a celor solistice, se pot utiliza și unele pai ticuiaiități dialectale de emisie, specifice regiunii de unde provine melodia Aceste aspecte specifice de emisie sunt cauzate de unele diferențe în: - deschiderea și poziția gurii și buzelor, ce modifică aparatul rezonator principal buco - faringian; - intensitatea emisiei, colorarea diferită a vocalelor, dată de unele elemente fonetice dialectale specifice, ca și îmbinarea diferită a acestora cu consoanele; - utilizarea cu precădere a unuia sau altuia dintre registrele de piept sau de cap Astfel în cântecul bihorean, pe sunetele lungi, prin schimbarea poziției gurii si buzelor se trece de la vocala corespunzătoare silabei respective aproape prin toate vocalele, se preferă a, o, ă, spre a se uni apoi cu silaba următoare Se utilizează și un vibrato i șor pe treapta a V-a Când sunetul final are o durată mare fie că este filat fie că se păstrează intensitatea Oprirea se face însă brusc, printr-o mică icnire în zona Făgărașului se preferă o emisie puternică, de piept, mai dură, cu accente în Oaș și Maramureș se utilizează lovituri de glotă în atacul sunetului și o alternare a vocalelor u, i, î pe sunete lungi sau scurte, printr-o aspirație ce dă silaba hi In Năsăud se utilizează vocea de piept cu o rezonanță deosebită și o culoare sumbi â, închisă Emisia este laterală, poziția gurii fiind ca pentru emisia vocalei / In Oltenia, mai ales în zona subcarpatică - Gorj - se utilizează alternanta registrului de cap cu cel de piept, într-o emisie plină, deschisă Culoarea sonoră trebuie privită nu numai în plan orizontal, ci și în plan vertical ‘"Culoarea sonoră este și ea un factor al dinamismului muzical, uri ea și mlărițuirea timbrelor putând spori tensiunea acțiunii sonore Nu sunt lipsiți de temei cei care vorbesc despre o dramaturgie a timbrelor ” a/ Din acest punct de vedere un prim aspect ce trebuie a'-mt în vedere este continuitatea timbrală, în cazul când expunerea liniei melodice este încredințată mai multor voci Vocea care preia melodia și o duce mai departe trebuie să preia și timbrul: I transmitem ascultătorului, vom reuși să-i facem să vibreze în unison cu noi V Giuleanu - Op cirp ni CONDJ DONAREA STILISTICĂ ÎN INTERPRETAREA MUZICII CORALE ȘTII UL MUZICAL - PERMANENȚĂ ȘI INDIVIDUALIZARE A M LO ACELOR DE EXPRESIE ÎN CREAȚIE ȘI INTERPRETA RE Concept și etimologie Orice operă de artă este rezultatul exprimării prin mijloace artist-oe specifice - în cazul muzicii prin mijloace sonore - a trăirilor afective ale creatorului, ă ideilor și sentimentelor sale, a concepției lui despre natură și societate, despre viață Acest fapt, ca și limbajul specific fiecărui individ, explică diferențierile ce apar între operele diverșilor creatori Fără îndoială că totalitatea condițiilor sociale, a condițiilor de viață, ca și nivelul de dezvoltare a muzicii, a limbajului muzical dintr-o anumită epocă isterică își vor pune amprenta asupra creației, diferențiindu-o de cea a creatorilor с ъ -о altă epocă, cu alte condiții social istorice și alt limbaj muzical Aceste diferențieri au impus în procesul analizei și interpretării anistice noțiunea de stil, o noțiune destul de abstractă, foarte generală și foarte cuprinzătoare, suscitând numeroase discuții La prima vedere, dat fiind frecventa utilizare, ne apare foarte explicită, dar intrând în amănunte, explicațiile devin suficient de Etimologic cuvântul stil provine din cel grecesc атѵЛод sau de a cel larin siylus, ambele definind instrumentul ascuțit cu care vechii locuitori ai C:ec ei p ' G V Plehanov - Scrisori ftră adresă, Cartea rusă,’București tos? V lliuț - O carte a stilurilor muzicale, Ed Academiei de Muzică РЛ București, p engleze de la finele secolului ХѴП și începutul secolului XVIII, după cum nu putem face abstracție de influența ideilor revoluției franceze de la asupra creație' beethoveniene în analiza specificului creației lui J Haydn nu putem neglija condițiile materiale și statutul său la curtea principelui Esterhazy, după cum na putem omite amprenta pe care condițiile de trai și-au pus-o pe creația lui Fr Schuoert b) Viața spirituală a epocii, conceptele filozofice și morale dominante Renașterea, determinată de noile descoperiri tehnico-științifice și geografice, aducând în prim plan vechea artă elină, a fost dominată totuși de biserică Clasicismul stă sub semnul filozofiei iluministe și a domniei rațiunii Nu putem desprinde trăsăturile stilistice ale Barocului dacă nu raportăm această epocă la tendința de copleșire, de grandoare, manifestată de bisenca catolică în arhitectură și practica de cult, în dorința de a nu-și pierde credincioșii, atrași tot mai mult de religiile protestatare c) A ria geografică Condițiile pedo-climatice determină, fără îndoială, anumite trăsături temperamentale V Bellini, italianul născut in Sicilia, va fi înclinat spre melod’u caldă, pasională, de largă respirație, în timp ce R Wagner va gândi simfonic, i ~r E Grieg va aduce în lucrările sale sclipirea zăpezii și gheața fiordurilor Norvegiei „Țările tropicale, datorită primăverii continue și a verii permanent anunțare impun o reflectare lirică Zonele meridionale presupun permutări, schimbări subtile dar categorice O toamnă prelungă anunță drama, scrie Richard Wagner d) Nivelul tehnicii de compoziție și interpretare la ин moment dai Epocii renascentiste îi este specifică polifonia vocală ajunsă până la dt voci Dezvoltarea lutieriei va duce în Baroc la dezvoltarea muzicii instrumentale, pentru ca epoca clasică să cucerească armonia și limbajul simfonic Cuceririle de hrnbaj ale epocii moderne au tins la un moment dat spre expresionism dodccafonism, poantilism etc e) Specificul școlii de compoziție i'ălă îndoială Că Orice яспаі!і Ha ллтпА-ritÎA «ni» r j- agn‘ r I rumcsul în artă Гл G niul colnollvltălii, Ed Muzicală, București, , p ■и * Haydn, Mozart, Becthovcn au fost personalități marcante, bine individualizate stilistic, ale aceleiași epoci stilistice: Clasicismul vienez Având în vedere cele expuse mai sus, determinarea stilistica implică cunoștințe de istorie generală și muzicală, cunoașterea comportamentului social, a specificului temperamental al popoarelor, a filozofiei, moralei, esteticii dominante înt -o anumită epocă, a curentelor și școlilor de compoziție, a stadiului limbajului muzical, a obiceiurilor și ritualurilor folclorice într-un articol publicat în în The Washington Star Enescu spunea: „în toate compozițiile ar trebui să ni se nască în minte personalitatea și intențiile compozitorului Este necesar să-i citim biografia, să notăm cu grijă trăsăturile Iui de caracter, să știm ce a însemnat opera sa pentru el și ce a vrut el ca ea să însemne pentru umanitate Absoarbe-i ideile și sentimentele; după ce le-ai absorbit, încearcă să le comunici auditoriului tău, în timp ce te estompezi cât mai mult în favoarea operei reprezentate, permițând idealului compozitorului să vorbească singur despre el/ Orice operă de artă trebuie analizată stilistic cu mult discernământ, competență și sensibilitate Ea trebuie privită de pe poziția omului de azi, prin prisma omului epocii când a fost creată, strâns legată de condițiile care au generat-o și de stadiul de dezvoltare a limbajului muzical Respectarea ad Uter am a adnotărilor și notațiilor comentatorului ediției poate duce la denaturări stilistice Sviatoslav Richter, solicitat să spună cum înțelege ideea de stil contemporan în ’ uerpretare, a răspuns: „în nici un caz a-i modela pe compozitorii trecutului după ;e ul de a gândi și simți al epocii noastre H^ydn, bunăoară, nu trebuie interpretat mai repede, mai dinamic, pentru că vremea noastră ar fi astfel, iar sonatele și simfoniile sale ar rebui contemporaneizate adică impregnate de ritmul epocii noastre Ar П o încălcare a adevărului istoric Interpretul trebuie să tindă a simți în însăși muzică pulsul epocii compozitorului și a- reda în ceea ce are mai caracteristic”* „Dacă Ceaikovski, de pildă, nu facea economie de sentiment, de efect emoțional, de ce să facem noi? Spunea Constantin Silvestri De ce să ascundem? De ce să ne ascundem?” Interpretarea stilistică nu trebuie să confere operelor trecutului haine muzeistice ci să le redea artistic, vii, cu prospețimea participării afectiv-emoționale și cu parfumul epocii ETAPE STILISTICE ÎN MUZICA CORALĂ UNIVERSALĂ MUZICA GREGORIANĂ , , Considerații istorice Muzica gregoriană sau cântul gregorian este cântul litur oficial la "Al PJdj'escu - Sava- Șas; decenii pe Estrada Ateneului, voi I Ed Muzicală București p G Bălan - Op cit p ' ’ E Pricep* - Op cil p bisericii catolice, statuat și impus de papa Grigore I cel Mare Oii-inea acestei muzici se regăsește în muzica ebraică de cult, primii creștini fiind evrei convertiți „Purtătoarea unor trăsături esențiale tipice întregului Orient antic, melopeca sinagogală ebraică, încărcată deadâncă foiță de trăire spirituală, este puntea sonoră între universul vechi și noi ’ ? Creștinismul, plecat de pe pământul Iudeii, din Asia Mică, încă din prima jumătate a secolului I se va răspândi treptat în Imperiul Koman, atât în răsărit cât și în apus, devenind însă religie oficială abia in anul , in urma Edictului de la Milano emis de Constantin cel Mare „Invaziile barbarilor au grăbit convertirea la creștinism a popoarelor din imperiul roman ”' Paralel cu răspândirea creștinismului se configurează și ritualul de cult al noii religii, al noii biserici, într-un fel prin extinderea ritualului de cu t ebraic în secole’e Ш - IV, când se fixase deja, ritualul religios în Biserica apuseană cuprindea o mare rugăciune cotidiană numită oficiu divin ce se realiza de opt ori în ore: Matines - la revărsatul zorilor, Laudes - ora , Prime - ora , Tierce - ora Sexte - la amiază, None - ora , Vepres — ora și Complies — la căderea nopții ș» slujba liturghiei, numită missa, executată duminicile și în zilele de sărbătoare religioasă Repertoriul oficiului divin și al missei cuprinde psalmi, antuoane, im responsorium, alternând cu lecturi psalmodiate Missa cuprinde piese ale căror text este invariabil, numite ordinarium missae și piese al căror text este dependen: Je sărbătoarea celebrată în ziua respectivă, numite proprium missae Ritualul runsei are două secțiuni, două părți: a) Synaxis sau Missa catehumenilor, cuprinzând: Introitus Kyrie Gloria Oratio collecta Epistolă Graduale Alleluia Evanghelie Credo Oratio communis b) Eucharistia: Offertorium Oratio secreta Prefatio -' Sanctus/Benedictus Canon Agnus Dei Communio Oratio posteommunio - cântec de intrare - ordinarium - cântat - ordinarium - cântat - proprium - lectură sau recitativ - proprium - lectură - proprium - cântat - proprium - cântat - proprium - lectură - orinarium - cântat - proprium - cântat - proprium - cântat - proprium - lectură sau recitativ sau cântat proprium - lectură J • ordinariuni - cântat - ordinarium - cântat * ordinarium - cântat proprium - cântat proprium - lectură * G Ocneanu Istoria muzicii universale, Ed Sorosi, lași, , p A, Gastoue - Arta Gregoriană, Ed Muzicala București, , p Ite misa est sau Benedicamus Domino - ordinarium - cantat Biserica creștină a preluat nu numai unele elemente ale ritualului ci și muzica ebraică de cult ca și procedeele de execuție a cântărilor religioase: psalmodierea, cântul antifonic și cântul responsorial Preluarea și transmiterea orală a muzicii de cult a dus la îmbogățirea ei cu elemente ale muzicii popoarelor creștinate Un exemplu în acest sens este imnul — lucrare cu text **eligios pe o melodie de factură simetrică, de proveniență popu’ară -pătruns mai întâi în Biserica siriană și apoi și în alte Biserici din răsăritul și apusul Europei în același timp și ceremonialul religios, insuficient cristalizat și încă necanonizat, varia de la o regiune la alta a vastului Imperiu Roman Asistăm astfel la o diversificare stilistică a ritualului religios și a muzicii de cult a bisericii creștine din Europa apuseană a primelor secole ale erei noastre Alături de stilul roman, practicat de episcopatul Romei, exista stilul ambrozian, impus de sfântJ Ambrozie, episcop al Milanului între anii - , cel care introduce imnurile latine în practica de cult și cere o mai mare melodicitate muzicii In Italia de nord se resimte stilul Bisericii siriene Ritul galican, prezent în Galia, este mai fastuos, mai apropiat de ceremonialul oriental bizantin în Spania va persista p?iă în secolul XI rîhzZ mozarab, influențat de legea islamului în regiunea Renană și cea a Marsiliei influența cântului religios evreesc este mai pregnantă „în curând, este drept, papii romani încearcă să impună obicei u : ie Orașului Etern în toate bisericile de limbă latină, dar iot atât de curând aceste biserici, împinse și ele de simțul unității, vor adopta de la sine cereinonide, rugăciunile și cântările liturghiei romane; până și principii, printre ei fiind Pepin și Carol cei Mare, vor vedea în aceasta o bâză de întărire a puterii lor și mijlocul de pune capăt unor divergențe supărătoate ' , Acest deziderat, al unității în ceremonialul religios și cântul liturgic a’ Bise: ic apusene, va fi înfăptuit de Grigore I ( - ) papă al Rome; între anii ') - CC Apocrisiar - nunțiu papal - la Constantinopol ( ) c i ;o i}to vi pa ceremonială de la curtea unui imperiu la apogeu Devenit papă în anul după ani în funcția de arhidiacon al Romei - secretar al Sfântului Scaun - Gr ig e I va jucz un rol co ârșitor în organizarea cântului liturgic roman, cânt oe-i va pui a numele „Pare destul de ciudat că, în toate situațiile ecleziastice ocupate de el, înainte de a îi papă al Romei, Grigore s-a aflat continuu în prezența muzicii, ooupfrrdu-se de ea în mod intens; pe când era călugăr, apoi ca diacon și arhidiacon ”’" Reforma realizată de el a constat în: - stabilirea ordinei slujbelor religioase în funcție do sărbătorile de peste an; - stabilirea ordinei cântărilor în desfășurarea ceremoniei religioase* - i’abilirea cântărilor și a manierei lor de execuție, eliminând ornamentațiile excesive de tip oriental și influențele populare; introducerea limbii latine în practica de cult • în acest scop alcătuiește Amânarul sau Cartea de antiene și repons-uri ce A Gastoud Op cit p Л GistouS- Op cit p pentru învățarea melodiilor - slujba centrală a zilei — ► Refbraa c pro\ mc mărește adoptat mai textele cântate la diversele Oficii religioase din timpul z lci sau nopți ș vXiX si a ritualului de cult Mai tfirziu Antifonarul va fi cartea ce cuprinde textele de * slujbele din timpul zilei, mai puțin missa - slujba centrală a zilei wtele relit ioase ale acesteia fiind grupate în cartea Gradual, in timp ce textele i-em -u slvinele din cursul nopții vor fi grupate în Responsorial , t , Reforma cântului religios, impusă mai întâi la Roma, sc extide in toate nrcvinciile în anul papa Grigore prin trimișii săi, mai întâi în comitatul Kent, sfera de influență a cântului roman și in Anglia și Irlanda In Gaha este M u La întâi la Rouen și Metz, pentru ca în anul Carol cel Mare sâ- unpună în tot imperiul Spania și Milanul vor mai rămâne încă mult timp adepții ritualurilor lor, cedând în cele din urmă în față cântului gregorian în curgem timpului itijonarul gregorian se îmbogățește cu unele lucrări edăm âte fie de papii care i au urmai, fie de maeștrii cântului Bisericii Romane Asv'eL in timpul pontificatului lui Sergius I ( - ) se adaugă Ave Maria, cântată în a patra duminică din postul Crăciunului Papa Grigore II ( — l) a e iertoriului gregorian missele din Joia patimilor Din vremea pap^i St: an П ( - ) datează antifoanele pentru slujbele din diminețile zilelor de Paști și Rusalii, și Magnifîcat pentru slujba de duminică în secolul IX ritul gregorian este adoptat de toata Europa catolică Pretutindeni se organizează Scolae cantorum după modelul celei de la Roma Tot acum apar în c'mal gregorian Secvențele și tropele Dificultățile în memorarea pasajelor bogate melismatic ale jubilației \ ’ша au condus la ideea utilizării unui text poetic, numitprosa, pe aceste pasaje > foi narea lor in melodii silăbice, ce au primii denumirea sequenlia e Cel care preia ideea, le definitivează și le impune în cântul gregorian, în jurul anului , este Notker le Begue (Balbulus) călugăr la Saint - Gali Unde textul era mai lung, Notker adapta melodia, astfel că dintr-o melodie melismatică cu structură liberă se naște o melodie simetrică Treptat se vor introduce nu numai oi ci și melodii noi istă și câteva compoziții nou Din secolul XIII datează Dies Irae> menită a urma după Ă ел* n slujba morților Tot acum la Libera те Domini se adaugă și versetele Lacrimosa, Judican tus și Pie Jesu în aceeași epocă apar: Ave verum, Veni Sonete, Regina coeli Amploarea prea mare pe care o luaseră secvențele și tropele a dus la г evv cerea lor în practica de cult la Conciliul de la Irento ( — ), fiind exceptate numai cinci secvențe: Victimae Paschali, creație a călugărului Wipo de Bourgogne (+ ), Veni sonete atribuită lui Inocențiu III (finele secolului ХП), Dzu a Sicn creată de fhomas d’Aquino la pentru sărbătoarea Corpvs C rStabai Mater atribuită lui Jacobus de Benedictis și Dies Irae creați la începutul secolului XIII de către Thomas Celano Polifonia a impus forme noi, a creat noi compoziții care au condus i (kcs ? ec cântului gregorian Abia la finele secolului XIX, la înderrmui papei Pius IX, se încearcă să se restaureze cântul după manuscrise și să se publice un Grcducd și un Antifonar’Mai târziu, Pius X ( - ) ; printr-un neft гчрг о cin X noiembrie , face cunoscută intenția sa de a reforma cântul ■ ? e i i impus în întreaga Biserică Catolică, cunoaște o perioadă de îzk Xe I Pui neclarități stilistice și interpretative j) Mi giegoriană este de factură modală și se ba cază pe cm inodvu, r ~ rr}' ’ iliri medievale, moduri diatonice, preluate din teor a antică elină într-o pri ă fază au fost preluate patru moduri principale: Protus Icrius - re), Deuterius (phrygius - mi), Tritus (lydius - fa), Tetrardtis (mixolydius - sol), numite și moduri arnbrozienc, după numele celui care reiat existența lor Ambrozie din Milano ( - ) Toate erau diatonice și spre deosebite de cele • ' dv | j и ,us Л»' лога '-irigoro cel Mare le adună mii t i ziu a „el, «colului VI, sub influența muticii bianțlne pe ca„ u „„ X™ S “ nunțiu pupul Iu Conjlantinopol, încă patru „o X ’) aU °St nuinite ^a,e‘ secimdarg, cele ambroziene fiind o scară considerate autentice Preluarea terminolo н i ц pe diatonică suitoare și nu A Gastouă Op cit , p V - Op, cit,, p neconcordanță intre modurile medievale și modurile grecești coborâtoa’e, a dus - neconcordanță intre moourie nwu»vya»v , сч л eeași denumire în plus, plagalele se află la cvartă perfectă coborâtoare fața г autentice și nu la cvintă perfect! coborâtoare ca în teoria muzica ă greacă j iecare mod medieval are două sunete cu funcțiuni precise, finala, vox i^alis - sunetul de bază, comun pentru autentic și plaga! și tenor sau coardă de гесЛаге întrucât finalij este aceeași și pentru autentic și pentru plagal, cana melodia se desfășura deasupra finalei era în modul autentic, iar când melodia cobora sub fmalis era în modul plagal în practică aceste rr odur se utilizau /a ( se, lucru precizat de Cassiodor în tratatul său: „Tropa sau tonul (scara de transpoziți:) este o modificare a întregii constituții armonice, limitată ăe tenor Melodica gregoriană utilizează un ambitus restrâns, de cele mai multe ori până la >extă astfel că modul apare în faot sub forma unor formule melodice cp gravii cază în jurul unui sunet și nu ca succesiuni de sunete încadrabile într-o scară de opt sunete Muzica gregoriană cunoaște formule me odice de acordaj sau formule melodice de psalmodiere ca și formule melodice de încheiere Vocală prin excelență, muzica gregoriană are la bază vechi texte religioase Irti; Acestea pot fi ’ n proză - marea majoritate a lucrărilor, sau în versuri — imnuri, secvențe In cazul texte' br în proză melodiile prezintă următoarele aspecte: - melodii silabice - fiecărei silabe corespunzându-i de regulă un sunet, o notă: Pa-Ui ®f-ster, e- n cae-li;; sanc-ti- fi- ce-tur no- men tu- зг; Pater Noster -melodii mediu melismalice - în care silabele cărora le corespunde un • > bClă, a ^enjeazăcu silabe cărora Ie c ) răspunde un grup de s uteie: Vi di aquam melodii intens melismatice - fiecărei corespunzându-i un silabe, ,rup шаге de sunete: sau aproape fiecărei, A Gasu ut - Op, cit , p Kp ri- ion Chri' st» son Kyrie eleison Textele în versuri aveau melodii predominant silabice în privința modalităților de cântare, cântul gregorian cunoaște: Cântarea silabicâ sau accentus de factură recitativică sau cvasi — recitativică, rezumată la un singur sunet, cu câteva deplasări, de obicei la semicadențe și cadențe, la sunete vecine, mai rar până la cvartă sau cvintă; Cântarea melismatică sau concentus, provenită din cântarea psalmilor și utilizată în misse, graduale, jubilații, ce prezintă melodii de o mare diversitate și cu un ambitus mai extins, ce merge până la sextă Desfășurarea melodică este diatonică, preferându-se succesiunile treptate de sunete Intervalele supunându-se vorbirii, cele mai frecvente sunt prima, secunda și terța, rar cvarta și cvinta Muzica gregoriană nu urmărește crearea unei atmosfere religioase, nu urmărește stările și sentimentele ce le degajă textul, ea urmărește, prin intonație ș ritm, redarea cu claritate a textului latin de cult Rolul muzicii este de a transmite cu sobrietate textele și nu de a impresiona prin frumusețea ei, este preceptul impus de Grigore cel Mare la Conciliul din anul în interpretare textul nu trebuie trăit j a, e O articulație precisă, o pronunție sonoră și cursivă, firească, fără exagerări, sunt elementele fundamentale ale cântului gregorian Chiar în cazul melodiilor melismatice, textul este pus în valoare prin densitatea, prin profunzimea melodiei, melisma, insistând asupra cuvintelor principale, le evidențiază, le reliefează spiritul și sensul Preocuparea sporită pentru articulația consoanelor, pentru inteligibilitatea textului, necesară în cântul gregorian, este atestată și de existența în notația neumatică a neumelo, licvescente, a unor note de pasaj menite a facilita articulația a două consoane alăturate: adte, omnes sanctus mur di ubertas servus sau duble consoane tallis mu emisia dară a două sau trei vocale alăturate: autem eius alleluia Conducerea textului de-a lungul melodiei, gândită ca o structură mionaționala ritmică, chera de boltă în interpretarea muzicii g egoriene Construcțra textului trebure să se regăsească în construcția muzicală Aici accen ul tonrc joacă un ro important Vocea urcă pe silaba accentuată și Xa mult-au mai puțin regulate, în funcție de ritmul textului, mai inult M'Ot ale Succesiunea sunetelor trebuie să tie distinctă, clară într" celei dm muzica instrumentală, d ir cursivă Glissando între sunete intonaționala și ritmică Și coboară pe , mai sau mai puțin regulat uun fel asemănătoare j este interzis Privind raportul text - melodie, în interpretare este necesară o anumită detașare, o anumită răceală, evitând traducerea romantică a acestuia Melodia gregoriană este austeră dar liniștită ) Rumul în cârtuî gregorian textul latin, cu accentele sale, este factorul esențial în organizarea ritmică, conferindu-i astfel o mare libertate Ritmul cântecului gregorian se desfășoară pe valori egale de note, a căror durată minimă indivizibilă este optimea Egalitarismul acesta ritmic i-a adus cântecului gregorian și denumirea de cantus planus, dar și aspectul senin, calm și maestuos Silabele și respectiv valorile de note de Ia finele motivului, frazei sau secțiunei se exceptează de la regula valorilor egale, valoarea acestora fiind dublă, mai rar triplă: Suc- tux, Sine- tus, Sene- tus Do- mi- nus De-uj st- ba-oth Ix Г -i "П I- j F l—i Г' Г^ J яЬ «h ~ Jy J | Ho- $an- na in ex- cel-sis - ri- a tu- Ph-ci mt cae- fi et ter- Be-ae-jic-t s oui ia- nit in no-mi- na Do-mi-ni Ho-sin-na in ex-cel- si*- Sanctvs In general însă trebuie să existe un echilibru între continuitate și segmentarea data de aceste opriri și pauzele de respirație ce le urmează Pauza, da element constitutiv al formulei ritmice, nu se întâlnește în muzica gregoriană Atunci când apare notată, atât în manuscrise cât și în transcrierile în notația liniară, este un moment de respirație Măsaru ca atare nu se utiliza și nu apare notată în muzica gregoriană în dirijarea lucrărilor muzicale gregoriene putem grupa valorile de optimi pe măsuri negale - , - - utilizând tactarea în unu, după principiul măsurilor alternative^ sau în cadrul motivelor, tactându-le după principiile măsurilor compuse eterogen în exemplul anterior, Sanctus, putem utiliza măsurile S ( + ), / ( + ), % ( + ), ’/ ( + + + ), / ( + + + ), %, % ( + + ) etc c) Tempoul utilizat în cântul gregorian este moderato Sfântul Augustin a P’ opus ca unitatea de măsură a ritmului gregorian să fie pulsul omului sănătos Tempoul este constant, fără accelerări și răriri, cu o ușoară așezare în i naiul frazei în Psalmi unii interpreți, inspirați de ritmul parlando - rubato din câ iv ul popular, utilizează o ușoară accelerare a primelor formule recitativice și o rărire a acestora în finalul psalmodierei d) Dinamica în scrierea neumatică nu există semne pentiu dinamică De-a lungul t lipului e tetica gregoriană a impus anumite principii în ceea ce privește nuanțele In general, în cântul gregorian, se utilizează nuanța mezzoforte plină, permanent, stab lă pe întreaga durată a cântării, ffiră creșteri și descreșteri de ntensitate, conferind astfel muzicii o expresie grandioasă c) Coloristica timbrala Cântul gregorian admitea în practica de cult numai vocile masculine „Mulieris în ecclesia taceant” era unul din preceptele impuse de Grigore cel Mare Se utilizau atât vocile bărbătești cât și vocile băieților, acestea din "urmă, mai limpezi, mai acute și mai fine, completându-le în mod fericit pe primele, mai aspre, mai dure Omogenizarea în execuția de ansamblu a vocilor bărbătești cu cele ale băieților reclamă o emisie vocală dreaptă, non vibrată, sau foarte puțin vibrată, clară și pregnantă Numărul interpreților este variabil, de la un singur solist și mici grupu i, până la coruri mari și două coruri sunt interpretate In cântul gregorian soliști, altele de două coruri ce alternează, în cântarea antifonica , altele de un solist sau oficiant ce alternează cu corul, în cântarea responsorială Jubilațiile, datorită melismaticii excesive, reclamă virtuozitate vocală, fapt ce le fac accesibile doar soliștilor Unele manuscrise gregoriene prezintă unele litere atașate neumelor ce dau unele vagi indicații de emisie: f = cum fragore - atacând; g = in gutture gradatim — din gât, emisie guturală f) Forme și genuri în arhitectura cântului gregorian, melodic prin excelență, se regăsește structura și modul de organizare a textului literar religios Frazele muzicale sunt determinate de propozițiile textului și delimitate prin opriri pe note mai lungi, urmate de respirații Când strofa are două fraze, pauza de respirație dintre ele se numește mediantă iar când are trei, cele două pauze se numesc flexa, mai puțin importante și medianta Genul care a stat la baza cântecului gregorian a fost psalmul, cântec de slavă baza> pe texte biblice atribuite lui David Executat într-o manieră recitativică, avea o construcție bazată pe trei secțiuni: initium, mediatio și finalis: Mi- se* rere Et secundum multiludincm miserâli us rum secundum mî ericdr- / o a di- am lu- am Miserere In cazul psalmului cu antifon, antifonul, cu rol de refren, apărând mai întâi Iu început, apoi după fiecare vers, delimitează secțiunile Antifonul fiind cântat de un cor, iar vei sul de alt cor, procedeul de execuție s-a numit cântare antifonică avtiqxovia • antifonia, în limba greacă « intonare contrara, opusa Psalmul in responsorlum este mai dezvoltat și mai bogat din punct de vedete melodic, tonul de recitare schimbându-se periodic Ca modalitate de execuție se bazează pe alternanța solist - cor, primul cântând versul iar al doilea reluând o parte a versului Practus este un psalm monopartit, fără antifon, in directum, cu o melodică extrem de mclismatică Antifonul este o piesă de - versete cu text în proză de factură sdabică, ce se aușează psalmilor, fie ca refren, fie ca introducere sau încheiere Antifonul cu rol de introducere se cântă solistic sau responsorial, cel cu rol de încheiere sau relren se cântă coral Antifoanele pot fi atașate și altor piese religioase, dar există șt ant foane ind , de regulă extras din psalmi, anunță tema evangheliei zilei respective Are forma; Antifon - Verset и ut Gloria Patri - Antifon, formă ce se evidențiază Șl pnn modalitatea de cântare! antifonică sau responsorială Nu întotdeauna s -întâlnesc toate aceste secțiuni, putând lipsi una sau repettindu-se una • Hi , torium e cântă de со m timpul preparării Sfintelor Daruri- Jubil de Deo ontnls terra, Jubilate Deo universa De prufundis, Virerat etc Are o structură hbrră și o la tură mtens mclismatică Pe parcursul cântării se repetă unele cuvinte în ebraică Ihllrl » slavj, laudă, ' 'ah - Irhova, Dumnezeii uneori chiar propoziții întregi „ , • Communio se cântă în momentul împărtășirii Piesele aparținând acestui gen prezintă o mare diversitate, de la forme mici la forme în i/b e, compozițiile muzicale devenind jocuri sonore, ghicitori muzicale sau interesante с и >*oni Virtuozitaiea obținută prin aceasta practică îi conferă compozitorului posibilitatea de a se exprima liber, fără impedimente ce țin de tehnica construcției; b) egalitatea importanței vocilor în polifonia la patru voci; c) utilizarea stilului imitativ; J) împărțirea frecventă a vocilor în două grupe care dialoghează; e) gradarea intensități) sonore prin intrări succesive ale vocilor, dar și prin utilizarea lor variată, câte două, câte trei sau patru; f) -enunțarea la suportul instrumentelor în polifonia vocală, mai ales în cea religioasă ln*i mari nume au ilustrat această perioadă: Johannes Ockeghem ( - ), ai cărui motet Dea pratiaș, canon la de voci reale, reprezintă punctul de vâri al tehnicii contrapunctice, Jacobus Obrecht ( - ) un maestru în tehnica secvențelor, Josquin des Pris ( - ), „cel mai ilustru reprezentat al artei șj gândirii muzicale din această vreme, supranumit de contemporani prinț al muzicii"**> Pierre de la Rue ( - ) și Henricus saac considerat mult timp compozitor german A vvr înflorirea fără precedent a culturii muzicale europene in seco sub influența unor mari muzicieni flamanzi răspândiți în prima jumata e a seco u ui XVI în întreaga Europă, marcând o renaștere a școlii franco - flaman e ~ ea ca treia Școala franco-flamandă, cum este cunoscută în istorie, nu se a irma e a a aceasta pe solul Flandrei și al Țărilor de Jos, ci se manifestă prin influența pe care o nouă generație de compozitori franco - flamanzi o va avea în întreaga Europa, ar mai ales în Italia, Franța și Germania Caracteristic pentru cea de-a treia școală franco — flamandă este tocmai răspândirea tehnicii flamande în Europa, ajutată și de apariția imprimeriilor muzicale, dar și sinteza pe care o operează acești compozitori, grefând tehnica polifoniei flamande pe muzica de vie tensiune emoțională, în primul rând italiană, dar și franceză sau germană Numele sonore ale acestei etape sunt: Adrian Willaert (cca — ), mentor al școlii venețiene, Jacques Arcadelt ( — ), în perioada italiană cultivând madrigalul, iar în cea franceză chansona^ Cipriano da Rore ( — ), Orlando di Lasso ( - ), cel mai notoriu nume, autor a aproximativ de lucrări în toate genurile, compozitor flamand, italian, francez sau german în aceeași măsură, prin sinteza operată între scriitura polifonică franco — flamandă și muzica acestor țări Epoca de aur a polifoniei vocale, cuprinzând secolul XVI și începutul celui de-al XVlI-lea, a însemnat afinnarea spiritului Renașterii în toată plenitudinea sa Caracteristicile acestei epoci sunt: a) predilecția pentru tematica laică, umană; b) pătrunderea intensă a elementelor muzicii laice în creația religioasă; c) răspândirea tehnicii polifoniei franco - flamande în întreaga Europă apuseană și grefarea ei pe cântecul popular al diverselor țări Aceasta va duce la o diferențiere națională a culturii muzicale; d) în construcțiile polifonice, caracterizate printr-o mare măiestrie, procedeul imitațiilor joacă un rol important; e) suprapunerea liniilor melodice în polifonie este guvernată de raportul consonanță - disonanță; f) tendințe frecvente spre omofonic; g) multitudinea de genuri muzicale laice și religioase și ampla dezvoltare a acestora Unitară in ansamblu, creația muzicali a epocii de unr a polifoniei vocale diferențiază stilistic pe națiuni, Cemrul muzical al Europei ta secolul XVI este talia, umte înflorește o artă în flamandă școala iteliană, cu р^а^ііе ei zon de va ЯЭДХГ lorența, in care spiritul laic al Renașterii răsuna în ««ми, Л ‘ p , dat lumii muzicale pe Vincenzo Galilei ( - ), Orazzio ѴессЩі^о- D Popovici - Cântec flamand, Ed Muzicala, București , p ) autor de villanolle, madrigale acompaniate și precursor al Caccini ( ) creator al operei, Carlo Gesualdo da Venosa (> - ), în madrigalele căruia abundă cromatismelc și disonanțele* Școala venețiană va domina muzica laică italiană, iar în domeniul muzicii religie se va reflecta fastul serviciilor liturgice de la catedrala San Marco, unde, alături de virtuozitatea unei polifonii strălucitoare, existența a două orgi ya duce la utilizare a două coruri cântând în așa numitul procedeu spezzati, în dialog Fondatorul ei, flamandul Adrian Willaert a fost urmat de Andrea Gabrielli ( - ), Baldassare Donați ( - ), Claudio Merulo ( - ), Giovanni Gabrielli ( - ), Claudio Monteverdi ( - ), cel mai reprezentativ nvme Fn arta madrigalului, creator al madrigalului dramatic și al operei Școala romană, prin reprezentantul ei de frunte Giovanni Pierluig da Pa-estrina ( - ) va influența întreaga creație muzicală religioasă a epocii cristalizând un stil general al epocii: stilul palestrinian, „cea ma unitară și consecventă concepție stilistică vocală a secolului XVI” Denumirea este urmarea firească a Conciliului de la Trento ( - ) care a decretat Missa Рсраг Marcelii de Palestrina drept model de scriitură pentru muzica religioasă iar stihii său drept stil oficial al Bisericii Catolice” Plecând de aici, compozitorii vremii, cel puțin în domeniu! religioase, își subordonează stilul principiilor Vaticanului Stilul palestrinian a însemnat simplitate și claritate în polifonie, mei? л: i'iiiă cu mersuri treptate, cu salturi mici, disonanțe pregătire ș: rezolvate c -rîjă Alături de Palestrina, școala de la Roma a fost reprezentată de Consranzio Festa ( - ), Giovanni Animuccia ( - ), Giovanni MariaNanino t - - ), Felice Anerio ( - ), Lodovico Grossi da Viadana ( — ? > Deși a trăit mai mult la Roma, prin stil și limbaj Luca Marenzio ( - ) poale fi asociat mai degrabă școlii venețiene decât celei romane In Franța chansona polifonică întruchipează trăsăturile caracteristice spiritului francez, atât în tematică, foarte diversă, cât și în melodică, de sorginte populară Tot aici apare un nou gen religios, psalmul hughenct, sub influența reformei religioase a lui Jean Calvin ( - ) Numele reprezentative ale muzicii franceze din această perioadă au fost Jean Mouton ( - ), Clement Jannequin ( - ), creatorul * «-nsonei d scriptive, de altfel cel mai notoriu nume, Claude de Sermisy -Î ), creator de lucrări religioase catolice, Nicolas Gombert \ - ^ ) Claude Goudimel ( - ), Claude Le Jeune( - ) cel care consacră psalmii bughenoți, Giullaume Custeley ( - ), Jaques Mauduit ( - ) Germania impune în creația muzicală a secolului XVI, alături de liedul pohfonic, coralul protestant al noii religii, reformate la de Martin Luther ( - ), Primul autor va fi Johann Walter ( - ) Alături de aceste genuri și celelalte genuri ale Renașterii se regăsesc în creațiile autorilor germani: " E ,;ikov s Polifonia vocalfi a Rentierii, Stilul Palestrinian, Ed Muzicală, București o M Eisikovits - Op cit p ' Hcinrich Finck (cca - ), Thomas Stoltzer ( - ), Ludwig Sen fi (cca - ), Hans Leo Hassler ( - ), Michael Praetonus ( / ), Melchior Franck (cca - ) Compozitorii spanioli - Juan del Encina ( - ), Cnsto a e Morales ( - ), Francesco Guerrero ( - ), Tomaz Luiz e Victoria ( — ), compozitor ce a aparținut în egală măsură Spaniei și Italiei, spaniol prin temperament, italian - roman, prin limbaj, adept al stilului palestrinian -vor cultiva, în cea mai mare parte, muzică religioasă, în limbaj polifonic flamand, alături de madrigale, canciones și villancicos, din care răzbate spiritul muzicii andaluze, castiliene, catalane în Anglia, spiritul renascentist, după o stagnare de două secole, de la John Dunstable, cauzată de desele războaie, se va manifesta în a doua jumătate a secolului XVI, în epoca elisabethană, prin William Bird ( — ), fondatorul școlii engleze de madrigal, Thomas Morley ( — ), John Dowland ( — ), Thomas Tomkins ( - ), John Wilbye ( - ), considerat unul dintre cei mai expresivi compozitori englezi, Thomas Weelkes ( — ), Orlando Gibons ( - ) Genurile muzicii corale renascentiste: a) Genuri religioase Motetul, care-și trage numele de la cuvântul francez mot=cuvănt, inițial, în secolul ХШ, consta dintr-un cantus firmus preluat din cântul gregorian căruia i se suprapuneau două voci deosebite ca melodie, ritm și text în prima jumătate a secolului XIV motetul secolului XIII suferă o serie de transformări Astfel, melodia capătă un caracter cantabil mai pregnant și apar imitații în secțiunea de început La Jacopo di Bolognia, Francesco Landini cactusul frmus sau tenorul este creația lor, nu mai e preluat din cântul gregorian, iar la vocea superioară apare imitația canonică In a doua jumătate a secolului XIV, dar mai ales în secolul XV, prin unificarea textelor, prin revenirea la text latin, același la toate vocile și prin utilizarea stilului imitativ i se asigură omogenitatea Guillaume Dufay realizează trecerea definitivă spre forma clasică a motetului dominat de polifonie Prin introducerea contratenorului sub tenor se creează vocea cu rol de susținere a unui întreg edificiu sonor Se trece astfel la motetul la voci Caracteristica esențială a noului tip de motet constă în raportul dintre muzică si text, construcția motetului fiind determinată nu atât de melodia cantusului firmus cât mai ales de text, secțiunile motetului depinzând de numărul versurilor textului ' Motetul devine o compoziție polifonică politeinatică, alcătuită dintr-o succesiune de fraze muzicale - câte versuri atâtea fraze muzicale - înlănțuite în stil imitativ, de regulă la inter vale de cvinte, cvarte sau octave perfecte Edificiul sonor se realizează pnn ntrăr le succesive ale vocilor în expunerea fiecărei fraze muzicale, la distanțe cvasi - egale sau, de cele mai multe ori arunite î„ ™ u- mai adesea înaintea terminării expunerii acesteia de către vocea antec ta* Prima secțiune a motetului repiezintă partea expozitivă « -• ‘ a> cea mai importantă ca material muzical în construcția polifonică imitativă, când expunerea era încredințată unei voci înalte, vocile grave imitau motivul inițial la cvinta perfectă, iar vocea mai înaltă la octavă perfectă Când melodia inițială era încredințată unei voci grave, răspunsul, riposta, imitația era realizată la cvinta de vocile mai înalte și Ia octavă de vocea gravă» Se întâlnesc și motete în care regula nu este respectată ad literam, ca și motete în care introducerea vocilor se face în contrapunct liber, sau în care contrapunctul liber alternează cu imitațiile canonice în expunerile ternelor Inegalitatea frazelor muzicale, ca și asimetria lor structurală, conduc la o întrepătrundere a frazelor dintre diversele secțiuni, asigurând continuitate discursului muzical Secțiunile interioare ce urmează expunerii constituie partea evolutivă a motetului, tratată mai liber, cu motive imitative mai scurte, uneori neimi>ahe exact si la alte intervale decât cele obișnuite Pot apărea intrări suplimentare sau mai puține decât numărul vocilor Tot aici pot apărea și secțiuni tratate omofon Motetul nu are repriză, ultima frază a textului încheindu- , de regulă prirtr-o cadență mai dezvoltată De la motetul la voci se va ajunge, prin divizări de voci, la motetul la și voci și chiar la și voci In motet muzica urmărește sensul textului în mare și nu pas cu pas ca in madrigal Textele motetelor, în general destul de scurte, - versuri cel mai adesea, erau luate din Biblie, sau din rugăciunile adresate Fecioarei Maria sau unui sfânt, fie rugăciuni ocazionale Varietatea textelor a dus la varietatea imaginilor Ia t ?găția de conținut și expresie a motetelor Gen predilect în muzica Renașterii, motetul se găsește aproape în creația ' r compozitorilor Ca măiestrie de scriitură atinge apogeul în C' aatG a Giovanni Pierluigi da Palestrina Missa este un gen coral ce are la bază texte din cultul catolic, iar din punct dc vedere i zical variante ale cântecelor gregoriene Ea reprezintă un ciclu de cinci imnuri stabile ale liturghiei catolicei Kyrie, Gloria/ Credo, Sanctus și Agnus Dei, ?zri i în stil imitativ începând cu secolul XVII, genul se amplifică prin adăugarea orchestrei Dacă primul autor a fost Guillaume de Macluult, primul care a asamblat cele cine imnuri într-un tot, la patru voci tratate polifonic, cei rr ^ în timp ce lucrările lui Orlando di Lasso evidențiază sinteza pe t' a rvab/'ibo întie caracteristicile tradiționale ale genului si elemente provenite din nndrjpl Pierre de Ід Кія w ”* B^W> ••Ж*-* - ’** W” • '- WWW •'V wțu ■ it vil la - sat, villanella - | râncu|a Madrigalul, cel mai desăvârșit gen al Renașterii, este o lucrare poli °™Cd 'd cappella realizată pe principiul înlănțuirii mai multor subiecte imitative nmu subiect se imită în forma convențională la cvartă, cvintă sau octavă, cele a te imitându-se la diverse intervale Madrigalul era politematic Frazele muzicale sunt determinate de propozițiile textului, fiecare frază având, de obicei, un desen melodie tematic expus pe rând de către fiecare voce sau grupuri de voci Genul a apărut încă din secolul XIV pe solul Italiei în perioada aceea sfera de imagini a textelor literare se extindea de la tematica erotică la cea satirică Muzical erau scrise la două voci, mai rar trei, vocii superioare fiindu-i incredi ițata linia melodică, strâns legată de melodia populară italiană Textul era același pentru toate vocile, iar în suprapunerea acestora se poate observa o anumită tendință spre omofonie Francesco Landino și Philip de Vitry au fost exponenții acestei prime variante a madrigalului Mutându-se centrul muzical în Nordul Europei, în secolul XV madrigalul dispare din preocupările compozitorilor, pentru a reveni în secolul XVI, odată cu răspândirea compozitorilor flamanzi în Europa și în special în Italia Acum se conturează forma clasică a madrigalului, ce păstrează de la madrigalul secolului ХГѴ doar numele și în parte sfera tematică Madrigalul secolului XVI se naște prin transformările aduse frottolei sub influența tehnicii contrapunctice franco - flamande Textele, preluate, în mare parte, din marea literatură a Renașterii, se circumscriau dragostei, cu cele ma* diverse nuanțe ale ei Muzical fiecare voce era bine individualizată Principiul urmăririi sensului textului pas cu pas, a fost premiza de bază a madrigalului, ce- deosebea de motet Tehnica construcției muzicale era identică Fără a avea însă un cantus firmus, madrigalul avea mult mai multă libertate în construcția și conducerea vocilor, resursele expresive și descriptive fiind mult mai mari Este epoca lui Jaques Arcadelt și Adrian Willaert Madrigalul primei jumătăți a secolului XVI este încă un gen de tranziție, căci polifonia admitea o oarecare libertate a vocii superioare O a doua etapă în evoluția madrigalului coincide cu a doua jumătate a secolului XVI și începutul celui de-al XVII-lea Se remarcă scriitura la voci, o melodică foarte variată, cu un ambitus mare, o polifonie imitativă, ce alternează deseori cu scriitura omofonă, divizai ea vocilor în grupuri contrastante, o mai mare atenție folosirii timbrelor și registrelor vocii, crornatisme frecvente și tendințe spre dramatic Andrea Gabrieli, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Orlando di Lasso, dar mai ales Luca Marenzio, Don Carlos Gesualdo Principe da Venosa și Claudio Monteverdi ilustrează această etapă a madrigalului Scris pe texte de Dante, Ariorio, Petrarca, Soldanieri, Guarini, Tasso etc madrigalul a fost genul cel mai caracteristic al muzicii italiene a secolului XVI Liedul polifonic - „oglinda vie a structurii psihice si artiști™ « german” oglinda vie a structurii psihice și artistice a poporului jste o compoziție scurtă, de inspirație populară, de factură tonală bazată pe modurile majore și minore, cu un anumit echilibru armonic conferit de polifonia de specia întâia M Paladi - Op cit , pg Гсхісіо sunt populare iar tematica este foarte diversă Ierna predilectă rămâne dragostea, dar nu nostalgia, durerea sau speranța, ca în chansone, ci situații și evenimente legate de sentimentele eroilor, portretul îndrăgostitei sau al îndrăgostitului Genul a fost ilustrat de Ludwig Scnfl, Melchior Franck, Orlando di Lasso Limbajul muzical și problemele interpretative a) Melodica Cantabilitatea și pregnanța melodiei se evidențiază în toate coi opozițiile renascentiste De factură modală, melodia se desfășoară prin mers treptat, prin succesiuni diatonice, fără salturi prea mari - cele admise fiind cele cor sonante, terțe, cvarte perfecte, cvinte perfecte în urcare și coborâre și sexfa mică și octava perfectă doar în coborâre, restul fiind interzise, într-un ambîtus Circumscris octavei sau duodecimei, cu depășiri mai puțin frecvente Dacă la Palestrina melodia este liniștită și sobră, de sorginte gregoriană sau înrudită cu cântul gregorian: А!та Redemptoris \ater Q\ do î Lasso ea este mai viguroasă, mai supla, mai aprop de cea populară, uneori bazată pe motive scurte cu ritm bine marcat, cu un oro foi e individual, comparativ cu liniile melodice ample, cu o desfășurare curb ascendentă și potolire la cadență, ale lui Monteverdi: „Jo ut eon gfovb neutn в ri n Jo mi son giovinetta O expresie mai uiz de Victoria! sobri, mai austerii yîidește melodica în creațiile lui Tomaz per *m O vos om nes qu?' — traiusi - Ііч • la baza ei stă un motiv Construcția frazei muzicale este variată Dese preluat imitativ de celelalte voci: CI Jannequin - La bataille de Marignan Nu de puține ori fraza muzicală este construită prin secvențare' [Lau-] da > У w тЗ^'Т!^ iT Lau [Lau]da* mus te te te mus mus ne ne be be І -w> r be ne mus te» Lau * da be • ne-di J Obrecht - Missa „Ave regina caelorum ” Gloria Iată un frumos exemplu de construcție a frazei muzicale din motive îi trebare și răspuns: Ti dico: voi те bene? Tu mi respondi: si; Dico: fa questa mo! Tu dici non si pud Allegretto semplice J ріц%йго fappassionato P Isg&tero O Lasso — Io ti vorria contor Alternanța frază întrebare - frază răspuns în construcția secțiunilor, a ]> in — O Lasso - Ar do si та поп Vocalizele, însemnând în fapt silabe prelungite pe vocale prin melisme pe mai multe sunete, au apărut din tendința de reliefare a unui cuvânt, insistâ-id mm mult asupra lui Ele conferă muzicii renascentiste un farmec aparte și o deosebită forță expresivă Dimensiunile acestor pasaje variază și nu trebuie deloc neglijată tendința spre virtuozitate, întâlnită mai ales în lucrările religioase Vocalizele se desfășoară pe silaba tare a cuvântului: /-fio- Ltgg'ero g , —= ,Z— Et el - la, et el - la: „Fug- gi, se eag-gio soi," dis - ee, „I’ar - do - re, CI Monte verdi — Jo mi son ?, ovineita Ele se execută măsurat, cu sunete distincte, dar nu despărțite între ele, cu o anumită tensionare în legato a liniei melodice, tină reliefări și sacadări, făiă alunecări de la un sunet la altul în general, pe vocaliza se recomandă a se face o ușoară demn -ștere a ren iuuii S fuggi Complementaritatea ritmică, prezentă în numeroase lucrări renascentiste conferă muzicii dinamism: tnrv та та та car е doi -ce lin-g’iw •та - to со - • re! АЫ! Ahi! lin - g’ua! car’ e doi - ce lin-g’ua! car’ e doi - ce Ahi CI Monteverdi — Si, ch ’io vorei niorire lin - g'ua car' e doi- ce lin - g’ua' e doi - ce „Din punct de vedere al evoluției ritmului, stilul polifonic al Renașterii constituie o etapă situată între ritmul liber al monodiei medievale și ritmul metric al muzicii clasice ” Polifonia este efectul gândirii orizontal - melodice Ea rezultă fie din contrapunctarea unei melodii date - cantus firmus, sau inventate, fie din utilizarea procedeului imitației Contrapunctarea duce la ierarhizarea, la evidențierea unei voci, a celei principale In privința imitației, procedeele vizau: - imitația propriu-zisă - un cap de temă expus succesiv, după care se utiliza contrapunctul liber: ЛІ - la ri • va del Ии rfcn U • /ren des Al - lu rl vu dul Tu • bro, del Ил , , den U /rrndcit TI •’ Ьагм va&t іАлу ' îe per - pie-tă, te ° йг jfoM, іЛі Di • to Io per pie ch’or-шаі el- per pie - ta ch’or-m&l duo -lei del шіо gran «ne eoAwer ioA del mi o gran duo - lo, gran duo wie achuxr ich lei - a-berberi mal bcr Іи în general, în cadrul unei terase se merge după nuanțele vorbirii In polifonia germană ducerea tensiunii se face până la finele frazei muzicale topica propoziției plasând predicatul la sfârșit De altfel frazele cu terminație masculină presupun menținerea expresiei intensive până la finele ei în polifonia Renașterii și frazele cu terminație feminină reclamă păstrarea tensiunii până la final, dec? fără descreștere, dar terminația se realizează, în mod obligatoriu, fără accent Acordul final va fi susținut pe toată durata lui la intensitatea cerută de desfășurarea muzicală Din aceste considerente, mai ales în cazul nuanțelor jnai i, se realizează o mică cezură înainte Dacă cezura finală este obligatorie, cele de pe parcursul execuției se realizează de la caz Ia caz Crescendo și diminuendo pe sunete cu valori mari nu se utilizează In cazul acordurilor finale în forte, plecând de la practica muzicii de cult în catedrale, se recomandă efectul de ecou la terminarea acordului, prin închiderea gurii și păstrarea, pentru puțin timp, a sunetelor cu gura închisă Accentele nu trebuie interpretate în accepțiunea actuală a termenului, ci gândite la intensitatea accentelor tonice, a accentelor firești ale cuvintelor, fără o reliefare prea pregnantă din contextul liniei melodice Ele trebuie să fie foarte echilibrate, mai ales în creația lui Palestrina Accentele impuse de diverși comentatori de ediții au apărut din necesitatea încadrării în măsură a partiturii, astfel că ele trebuiesc gândite ca simple accente metrice, la intensitatea acestora Sincopele s-au născut din aceleași considerente, astfel că nu trebuiesc accentuate prea mult, ci tratate ca sincope ușoare, ca accente metrice, ca început de măsură f) 'tempoul este constant, uniform, fără schimbări bruște sau accelerări și răriri Acordurile finale lungi, prevăzute sau nu cu coroană, reclamă o ușoară așezare a tempoului g) Coloritul timbrat în formațiile corale renascentiste vocea sopranului era încredințată vocilor de băieți, persoanele de sex feminin nefiind admise în practica de cult Alto era încredințat băieților cu voci mai grave *au tenorilor cu voci acute sau care cântau în falset Plecând de aici, de la coloritul timbral al vocilor de băieți și al vocilor de bărbați în registrul de falset, concluzionăm utilizarea unei emisii nunvibrato Numai în acest fel se puteau omogeniza timbrele băieților cu ale bărbaților într-o formație corală de dimensiuni reduse Tenorul fiind vocea cea mai puternică executa cantusulfirmus SiS ATBrBs, în compozițiile la cinci voci trei erau înalte și două grave Structura voca a utilizată este: SATB, TtT BrBs, S,S ATB, S|S S S A, SiS AT!T B, SATjT BrBs t în alegerea vocilor și abilitatea utilizăm registrelor rezida măiestria și rafinamentul compozitorilor renascentiști în tiataiea vocilor în scriitura cora a-mase sonore grandioase alternează cu un cor mic sau cvartet voca, canare antifonică - coruri spezzati - imitații și ecouri folosite cu o artă desavarșita Interesante variații timbrale realizează Orlando di Lasso între secțiunile motetului Quod non capis Astfel în prima secțiune, în sol mixolidicm, frazele muzicale sunt expuse în stil imitativ de soprane și altiste In secțiunea a doua pruna frază o expun tenorii și bașii, a doua sopranele și altistele, iar cea concluzivă toate patru vocile, cadențând tot pe sol mixolidian, pentru ca în secțiunea a treia prima frază să fie încredințată întregului cor în secțiunea a patra prima frază o expun sopranele și altistele, cărora li se alătură la fraza a doua tenorii, iar la cea concluzivă și bașii Secțiunea a cincea este tratată polifonic la voci în secțiunea a șasea prima frază este expusă polifonic de soprane și altiste, a doua de tenor, bas și alto, iar cea concluzivă de toate patru vocile A șaptea secțiune este gândită la voci, pentru ca în cea de-a opta prima frază să fie polifonizată la alto, tenor și bas iar celelalte fraze la voci Secțiunea a noua, ceva mai amplă decât celelalte, prin adăugarea unei noi fraze ce se repetă în fmal, este gândită polifonic la voci Pe linia plasticizării imaginilor, compozitorii Renașterii utilizează și onomatopeea: - bi> si - - - mi - - - li - A Banchieri — Contrepoint des animaux sau efecte instrumentale: don, don, don don don, don don don don, don, O Lasso - Mantona mia carra Dacă în secolele ХІП și XIV instrumentele muzicale pătrunseseră în creația muzicală participând nemijlocit la construcția structurii polifonice, înlocuind vocea umană - una, două sau chiar trei - în secolul XV, dar mai ales în secolul X\l, nu se mai regăsesc alături de vocea umană, fapt ce a făcut ca epoca să mai poarte și numele de epoca de aur a polifoniei vocale a cappella în determinările stilistice trebuiesc avute în vedere și particularitățile specifice fiecărui popor în parte Muzica italiană este impregnată de un lirism cald, cea germană este robustă, cea franceză este de o noblețe reținută și rafinată Muzica franco-flamanzilor este mai aparte, poate puțin mai rece, mai apropiată de luciul marmorei, de climatul vechilor cântece cavalerești ale Evului Mediu Diferențe stilistice apar și între compozitorii reprezentând aceeași națiune Astfel Luca Marenzio este ceva mai delicat în expresie, mai reținut Claudio Monteverdi duce arta madrigalului la un grad de frământare dramatică neîntâlnită până la el El este creatorul așa numitului stil concitato Marenzio este față de Monteverdi ceea ce va fi în clasicism Mozart față de Beethoven Gesualdo da Venosa este mai apropiat de Monteverdi, cu un limbaj ceva mai aspru, cu o frământare dominată de forța eului său Muzica lui Palestrina este expresia simplității, a clarității, a lirismului, a perfectului raport dintre consonanță și disonanță Dacă creația lui Palestrina este un model de echilibru, ceea a lui Lasso reprezintă o sinteză între diversele culturi naționale și măiestria polifonică a școlii franco - flamande Paralela între Palestrina și Lasso este similară celei dintre Rafael și Rubens, căci caracteristica stilului lui Orlando di Lasso este marea forță a expresivității Muzica Renașterii este o muzică de o luminozitate liniștitoare, o muzică echilibrată, fluentă, fără culminații dramatice și întreruperi neașteptate Ea exprimă mai puțin sinuozitățile vieții și mai mult acel ideal de ordine și armonie Această luminozitate și echilibru conferă lucrărilor perenitate Operele compozitorilor Renașterii sunt “însăși viața, umbra și lumina care catifelează natura și oferă omului tuturor timpurilor senzația că trăiește fericit pe planeta sa** EPOCA BAROCULUI Considerații istorice Plasat in mod curent în secolul XVII și prima jumătate a secolului XVIII L Popovici Cântec flamand I d Muzicală, București, , p ВагосиГ а înseninat о epocă cu trăsături stilistice bine conturate El a^fost și o epocă de tranziție între perioada de culme a polifoniei vocale și perioada clasică ce i-a urmat Indepărtându-se de echilibrul specific Renașterii, Barocul cultivă libertatea și grandoarea formelor, bogăția ornamentației, masivul și solemnul Stilul acesta grandilocvent a dominat în special arhitectura, decorațiile interioare, mai ales mobilierul, și solemnitățile religioase și de curte “Arta barocă este arta care își permite totul, toate excesele, toate extremele Este impertinența în exprimare și amestecul tuturor tehnicilor cu scopul de a face să triumfe numai această expresie Este contrariul respectării stricte a unei singure legi, oricare ar н ea Este fantezia fără margini, imaginația fără frâu Este contrariul purității în muzică s-a manifestat în grandoarea polifoniei, deseori supraîncărcată, în ornamentația melodiilor, în măreția și amploarea lucrărilor create Să amintim în acest sens un Magnificat la de voci de Paolo Agostini ( - ), o Missă la de voci de Orazio Benevoli ( - ), Missa pentru patru coruri și orchestră de Marc Antoine Charpentier ( — ), motetele pentru dublu cor ale aceluiași compozitor, Requiemul lui Michel Richard Delalande ( - ), oratoriile lui Georg Friedrich Hăndel ( - ) sau Matthâus Passion și HoheMesse in HMoll de Johann Sebastian Bach ( — ) De altfel Barocul își are obârșia în tendințele Contrareformei de a opune reformelor religioase măreția, emfaza, grandoarea manifestărilor religioase, menite a copleși pe cei ce fuseseră atrași de preceptele mai libere ale noilor religii Oglindind efervescența socială și spirituală a epocii, Barocul va aduce mari transformări în domeniul culturii muzicale: ducerea la apogeu a polifoniei, dezvoltarea monodiei acompaniate, cristalizarea și teoretizarea sistemului armonic, dezvoltarea și înflorirea muzicii instrumentale, crearea de noi genuri: suita și fuga, opera și oratoriul, tema cu variațiuni și concertul Barocul poate fi împărțit în trei faze: a) Faza de început - prima jumătate a secolului ХѴП - caracterizată prin înlocuirea treptată a polifoniei cu monodia acompaniată și crearea, pe această nouă bază, a operei și a oratoriului, paralel cu dezvoltarea muzicii instrumentale; b) Faza de mijloc - a doua jumătate a secolului XVII - însemnând înflorirea muzicii de operă, balet, oratoriu și a muzicii instrumentale în genurile suitei, temei cu variațium, fugii și concertului; c) Faza de sinteză creatoare operată de cei doi titani ai Barocului: J S Bavh și G F Hăndel, faza în care se cristalizează gândirea bazată pe tonalitate, polifonia funcțională Dacă Renașterea a însemnat triumful polifoniei vocale a cappella Barocul a însemnat înflorirea muzicii instrumentale Asta nu înseamnă dispariția vocale, ci dezvoltarea ei în pas cu avântul celei instrumentale în locul lucrărilor cappella se preferă din ce în ce mai mult lucrările vocal-instrumentale: muzicii a : cantata și L fr Baroque = bizar, ciudat; port Barucco - denumirea unei neri După alți autori denumirea vine de la it Parruca = perucă, această eoocă ' neregulată’ blzarâ' A Golea - Muzica din noaptea timpurilor până în zorile noi, voi I, Ed MubtLă, BuTuSm^p oratoriul alături de favorita epocii: opera calificarea în același timp Barocul a adus personalizarea creației muzicale S p nrocedeelor de scriitură și construcție muzicală - tehnica monodiei acompania e este fără îndoială mai ușoară decât tehnica polifoniei - reclamă o persona i a e mu mai puternic conturată decât în epoca anterioară Acest lucru, ca și faptul ca muzica vocală este legată de literatura vremii, literatură în mare parte depășită azi, exp ica de ce din multitudinea de lucrări corale și nume de creatori din epoca Barocului, viabile astăzi sunt destul de puține Muzica vocală este pătrunsă de specificul si cuceririle muzicii instrumentale, este supusa “în mod fatal procesului continuu de instrumentalizare, ajungând la un moment dat la eliminarea de fapt a oricărei diferențe principale între ea și muzica instrumentală” Genurile muzicii corale Compozitorii din perioada de început a Barocului vor continua să abordeze genurile muzicale cristalizate în epoca anterioară Astfel J Staden ( - ), J Hilton ( - ), S Scheidt ( - ), G Ph Telemann ( - ) vor mai scrie canoane, H Schiitz ( - ), J Staden, D Friderici ( - ) madrigale în stil italian Genul madrigalului se îndreaptă încă la începutul secolului XVII spre madrigalul acompaniat - piesă univocală cu acompaniament instrumental Cea de a doua tendință a madrigalului - cea spre dramatism -madrigalul dramatic - va conduce la nașterea operei Liedul german va fi măiestrit ilustrat de: M Franck ( - ), J Staden, J H Schein ( - ), H Albert ( - ), A Krieger ( - ), J K Bachofen ( - ) în domeniul muzicii religioase, la loc de frunte rămân motelul, reprezentat de: H Schiitz, H Schein, J Staden, D Friderici, J J Fux( - ), M A Charpentier M R Delalande, A Lotti ( - ), J S Bach, coralul protestant va creația lui: H Schiitz, J S Bach, G F Hăndel, psalmii anglicani sau anthems în creațiile lui: G F Hăndel, H Purceii ( - ), J Hilton; missa, strălucit reprezentară de J S Bach, H Schiitz, M A Charpentier; requiemul, unul dintre principalele genuri ale secolului XVIII, ce servea funeraliilor regale și ale marilor personalități artistice, prezent în creațiile H Schiitz, M R Delalande, J Gilles ( - ) Compozitorii epocii Barocului vor crea însă și noi genuri: Cantata Inițial era destinata unei voci soliste cu acompaniament instrumental: orgă sau orchestră Apoi i s-a adăugat și cor, devenind astfel o lucrare vocal-simfonică Treptat structura i se amplifică, apărând, alături de arioso și corale, arii în stilul celor de operă, recitative etc Nu numai structura se modifică ci și conținutul, vechile texte biblice fiind încet înlocuite cu texte create de poeți Demn de semnalat este caracterul profund uman, subiectivismul și lirismul muzicii cantatelor Spre linele Barocului, alături de cantatele religioase vor apărea și cantate laice M Eisikovits Polifonia Barocului, l d Muzicală, București, ,p Reprezentantul cel mai notoriu al cantatei rămâne J S Bach, aproximativ de lucrări, iar alături de el: G Carissimi ( - ), D Buxtehude ( - ), Al Stradella ( - ), Al Scarlatti ( - ^ ), G Ph Telemann J Mattheson ( - ), H Purceii Oratoriul, apărut cam în același timp cu opera, este un gen vocal simfonic de mari dimensiuni, bazat pe un libret cu o desfășurare dramatică Cu rădăcini în drama liturgică medievală, oratoriul a fost replica religioasă a operei, inițial textele erau în limba latină și erau preluate din V echiul și Noul Testament, tematica xizând istoria religioasă: viața unor personaje biblice, a unor sfinți, episoade din Biblie sau morala creștină, caz în care se utilizau personaje — simbol Structura sa se conturează treptat, începând de la cu prima lucrare în acest gen: La representatione de anima e di corpo a lui E Cavalieri, unde recitative, arii cu acompaniament de bas cifrat alternează cu corun și preludii și interludii instrumentale Giacomo Carissimi ( — ) introduce povestitorul — historicus — care, impersonal, narează acțiunea, corul având menirea de a o comenta sau rol descriptiv Al Scarlatti aduce arii de tipul celor de operă La evoluția genului își aduc aportul și G B Pergolesi ( - ), R Keiser ( - ), J Mattheson, G Ph Telemann Dar cel care îl va ridica pe culmi va fi G Fr Hăndel Deși lipsite de desfășurare scenică, oratoriile lui sunt cu adevărat muzică dramatică, atât prin conținut cât și prin structură și formă El face uz de stilul armonic cât și de cel polifonic Corul, devenit elementul de bază în oratoriu, uzează de coralul de mari proporții, motetul polifonic, madrigal, dublu cor polifonic, fuga Dintre cele de lucrări, cea care a rămas inegalată până azi, prin caracterul dramatic, prin alura eroică, prin forță expresivă prin măiestria realizării osteMessias în genul oratoriului J S Bach a scris Weinachtsoratorium Ca structură și desfășurare, oratoriul este o operă, fără decor și costume, prezentată în sala de concert sau în biserică El este alcătuit din mai multe secțiuni ce cuprind o introducere orchestrală - uvertură sau simfonie, recitative, arii, ansambluri vocale (duete, terțete, cvartete), coruri, interludii instrumentale Paleta vocal - instrumentală este simplă, într-o scriitură în care elementele de omofonie alternează sau se îmbină cu cele polifone Passione sau Pasiune, este un oratoriu având la baza ierna patimilor lui Isus Hri tos Creată de H Schiitz, pasiunea a devenit tradițională în muzica religioasă germană Suferințele unui om crucificat și ale mamei се-și vede fiul torturat sunt elemente ce au generat o muzică de adâncă expresie și cu o bogată gamă de sentimente Caracteristic pentru pasiune este prezența unui recitator?reprezentând evanghelistul, ce narează faptele, numele acestuia regăsindu-se în numele ’ucrăr'i Matlrdas-Passion de J S Bach este lucrarea cea mai reprezentativă a genului, ilustrat și de H Schdtz sau G Ph Telemann Un gen care apare la începutul secolului XVII și care se va impune treptat este opera, in care corul deț ne un rol important, în calitatea lui de personaj И PUbliCă " ' C în anUl la în Orat rio della Vaticelta, de unde și numele colectiv comentator al acțiunii sau participant direct E suficient să amintim în acest sens operele lui Al Scarlatti, J B Lully, J Ph Rameau, H Purceii, G Fr Hăndel Limbajul muzical al creației corale a) Melodica Barocului prezintă o varietate și o bogăție superioară epocii Renașterii Monodia acompaniată aduce preponderența melodiei, compozitorii epocii Barocului pledând în favoarea melodicității expresive Sfera conținutului emotiv se lărgește și se îmbogățește treptat, comparativ cu melodia întotdeauna stăpânită, reținută a polifoniei vocale a Renașterii în același timp melodia se instrumentalizează, punând ser oase probleme cântăreților, prin preluarea posibilităților de intonare și a supleței instrumentale Aceasta marchează o revoluție în universul melodic, ducând însă uneori și la fpsa de cantabilitate a melodiei vocale Intervalele mărite și micșorate, excluse din stilul palestrinian, sau uzitate foarte rar de unii compozitori renascentiști, sunt exploatate toate, fără nici o excepție, dar cu un considerabil sens expresiv: J S Bach - Matthâus Passion Intervalele melodice perfecte, mari și mici rămân însă predominante în general însă, în utilizarea salturilor intervalice, atât în ceea ce privește direcția cât și mărimea acestora, se constată o mult mai mare libertate Melodia preferată rămâne însă cea realizată prin succesiuni treptate de sunete: H Schutz — Die Himmel erzâhlen die Ehre GoUes Nu lipsesc din melodie nici succesiunile arpegiate ale acordurilor J S Bach - Mottete VL Looet den Herrnt alle Heiden Cel mai frecvent însă se întâlnesc melodii în care mersul treptat arpegiile salturile sc combină, alternează: Huj-h HU-b-lc-ja, df iui uott aer Her» >«» g b • r«l *U - nUch • tî • ik* XurW Voii • я® • ei * lu ja, Hal-lt и-Л> G F Hăndel - Der Messias, nr Construcția liniei melodice se bazează pe principiul secvențăni și variației melodice: J S Bach - Johannes Passion — Eilt ihr angefocht ’nen Se elen Repetarea unui nucleu melodic sau a unei mici formule melodice de proveniență instrumentală constituie în Baroc un mijloc de potențare ce exclude monotonia Prin secvențare forța emoțională a unui fragment se concentrează, expresia temei crește în cazul secvențelor ascendente sau capătă un aspect copleșitor în cazul secvențelor descendente Iată de ce se impune în interpretare reliefarea secvențelor melodice în desfășurarea de ansamblu a unei lucrări Alături de acest tip se întâlnesc în muzica Barocului și melodii la polul opus, melodii de largă respirație, libere, fără îngrădiri simetrice, cu bogate ornamentații și cu caracter improvizatoric: ! Andante Zr r i J j r=i Draufschliefl ich mich in- dei - ne— Han - de and sa-ge, Weit zn J S Bach - Mottete Vt Aria Gândirea armonică a scos treptat din uz vechile moduri, construcția melodiei bazandu-se de această dată pe tonal, incadrandu-se in modurile majore și minore Linia melodică sinuoasă face adesea apel la cromatisme: J S Bach - Motette IV, Filrchte dich nicht, ich bin bei dir în pro“su' '",orpreu,iv es,e imperios -*** *• Dorința de afirmare a tonalului, mai ales în plan cadențial, a dus la utilizarea uneori a unor formule melodice finale stereotipe, a unor manierisme E firesc acest lucru în faza de configurare și afirmare a armoniei Cel mai des se n •• întâlnește foi mula cadențială de anticipație: J S Bach - Motette III, Jesu, meine Freude sau mersul treptat spre sensibilă sau tonică: as general sau basso continuo La baza armoniei Barocului se află cele trei trepte principale: tonică, dominană, subdominantă, înlocuite uneori pentru varietate cu treptele secundare Cea mai mare cucerire a armoniei Barocului este utilizarea acordurilor de septimă și nonă de dominantă Compcr emele dr Э J S Bach - Matthăus Passion, nr intre cei doi mari reprezentanți ai acestei epoci exista deosebiri stilistice esenția e J S Bach individualizează mai mult, sondează mai adânc sufletul uman Muzica lui poartă aureola mlimmlu , a etern,tații, creându-ți senzația de sublim Nu trebuiesc cautate efecte sonore in perfecpunea tehnică Interpretarea opereior lui nu presupune sentimentalism, dar nici răceală Muzica lui este mai aproape de măreția catedralelor gotice, tinde spre înălțimi ca și acestea, mai aproape, de spiritul cb'mpian “Nu este adevărat că Bach ar avea mai puțin suflet ca PuccinL Doar că la unul sufletul se află mai la suprafață, iar la celălalt mai în străfunduri ’’ “Ce a făcut Bach? a inventat, a creat, a descoperit sau a combinat ? A făcut mai mult decât atât, căci a scris o muzică în care s-au împreunat arta și știința, emoționând prin aceasta inimile oamenilor și disciplinându-le mintea printr-o experiență vie m timp, cum nu a fost încă realizată până atunci pe o asemenea scară și cu atâta intensitate ” G F Hăndel excelează în exprimarea strălucitoare a stărilor afirmative, stenice El caută efectul, culoarea, pitorescul, manifestând atracție pentru grandios, pentru festivism, pentru patetismul spectaculos Muzica lui este mai expansivă, mai jubilatoare, dar plină de atâta energie spirituală Este mai conformă spiritului Baroc dm arhitectură Romain Rolland îl definește un Beethoven înlănțuit “Hăndel posedă o frumusețe mai armonioasă, Bach emoționează mai adânc, Hăndel se impune, în timp ce la Bach totul te poartă spre vis CLASICISMUL % Considerații istorice Plasat în a doua jumătate a secolului XVIII și începutul celui de al XIX- e , clasicismul muzical, desăvârșind idealul estetic al Renașterii, concentrează esenț? în expresie , aduce echilibrul și proporționalitatea în forme Nimic din cee: ce exprimă muzica clasicilor nu scapă de sub controlul rațiunii Compozitori:! ț exteriorizează trăirile sale pe care gândirea i le limpezea, i le modela A e '> explică claritatea și echilibrul stilului Totul se încheagă simetric si armonios Compozitorii reflectau o anumită stare de certitudine și echilibru driir-o perioadă relativ calmă și echilibrată a raportur ilor dintre aristocrație și burghezie Vom regăsi în muzica și robustețea sentimentelor și vitalitatea tinerei burghezii în ascensiune dar și atmosfera spirituală a salonului aristocrat înainte de toate însă, în ea se regăsește sentimentul unei armonioase plenitudini a vieții ce își va găsi expresie în armonia construcției muzicale Clasicismului îi este proprie perfecțiunea și ec brul formelor Dacă acest lucru în muzica vocală era în mare realizat, nu același lucru întâmpla m rmi/i i n strutnentalăî Ori tocmai în acest domeniu se manifestă spiritul clasic' în toată plenitudinea sa Sonata, cvartetul, concertul, simfonia, iată marile realizări ale clasici' muliii Lor li se adaugă opera eroică a lui Cr W GIuck și apoi operele lui W A Mozart și L van Beethoven Stilul clasic, în ansamblul sau mai unitar decât cel Baroc, cuprinde două perioade: perioada deformare - mijlocul secolului XVIII - cu Giovanni Batista Jl ,■ IU l iri:: » unwanDer- Pagini dcjurnal Ed,Muzicală, București, , p ( J ivii in Yehiidi Davii Cunis W -Muzica omului, I d Muzicală București p M Corredjdr De vorba cu Pablo Casals Ed Muzicală, ,p Sammartini ( - ), Cari Philipp Emanuel Bach ( ^Joseph Willibald Gluck ( - ), Johann Stamitz ( - ), F ? P Gossec ( - ) și perioada de afirmare în toata Plenl^in , doua jumătate a secolului XVIII și începutul celui de-al XlX-lea cu Jos eph Haydn ( - ), Wolfgang Amadeus Mozart ( - ) și LudI g Beethoven ( - ) Activitatea acestora din urma fund strâns legata de Viena, perioada va fi numită și clasicismul musical vienez, t fJ , Muzica clasică nu exprimă sinuozitățile vieții, ci acel ideal de ordine și perfecțiune Asta nu înseamnă lipsa pasiunilor umane, ci doar un anumit spirit rațional și echilibrat în zugrăvirea lor, o anumită sobrietate în exprimare, bața de epocile trecute muzica clasică este mai intens pasională Curentul literar Sturm und Drang - Furtună și avânt y după numele unei piese a dramaturgului Maximilian von Klinger ( — ), apărut în jurul anului , al cărui părinte spiritual a fost Jean-Jacques Rousseau ( - ), și care face loc din ce în ce mai mult sentimentelor individuale, a influențat și cieația muzicală a compozitorilor clasici Dar liniștea sufletească nu se pierde niciodată în operele acestora Bucuria și extazul nu se transformă în frenezie, iai suferința, dominată de propriul eu, este expresia nobleței sufletești Dramatizarea expresiei este strâns legată de progresele înregistrate în domeniul limbajului muzical Armonia, dezvoltarea tehnicii instrumentale și orchestrația, iată atributele limbajului muzical clasic Un factor de o deosebită însemnătate în domeniul interpretativ l-a constituit în clasicism, încă în faza de formare a stilului și mai apoi în etapa de afirmare a lui, Școala de la Mannheim ( - ), acel celebru ansamblu instrumental, dar și vocal, de la curtea prințului elector Cari Theodor, ce număra în anul de cântăreți și instrumentiști Școala de la Mannheim a fost o școală de interpretare și nu de creație, cu un rol covârșitor în ridicarea nivelului de interpretare, în creșterea calității execuției tehnice individuale și de ansamblu prin: precizie în atacul sunetelor; coeziune și omogenitate de ansamblu; expresivitatea execuției; - utilizarea tuturor gradelor de intensitate și a accentelor și introducerea crescendo-ului începând cu Școala de la Mannheim notarea nuanțelor în partitură nu mai este întâmplătoare ci o cerință imperioasă Dacă domeniul instrumental a fost strălucit reprezentat de Johan Stamitz ( - ) Christian Cannabich ( - ), Karl Stamitz ( - ) cel vocal - coral de Georg Joseph Vogler ( - ) și IgnazHolzbauer( - ) Genuri muzicale corale Genurile muzicale utilizate cu precădere de compozitorii clasici au fost cele instrumentale Adoptând simfonismul ca metodă principală de exoiimare muzicală, au tins spre zugrăvirea unui conținut filozofic nrin ® P putere generalizatoare Gândind instrumental s-au apropift mai n? ° corală dovadă locul restrâns pe care îl ocupă aceasta fa creația lo/ " mUZ'Ca Numărul lucrărilor corale a cappella sau cu acompaniament de pian este și mai restrâns: canoane motete, lucrări mono, Ы și tripartite create de Haydn, Mozart și Beethoven Corul va ocupa însă un loc important în operele ui uluck, Mozart și } idei io de Beethoven, în missele lui Haydn, Mozart și Missa solemnis de Beetho^ en, în cantatele: II ritorno di Tobia, Die Sieben letzten Worte unscres Erlosers am Kreuze de L Haydn, Der glorreiche Augenblik de L van Beethoven, în oratoriile Die Jahreszeiten și Die Schopfung de J Haydn, în Rcquiem de W A Mozart și în Fantasia fur Piano, Chor und Orchestras și Simfonic a IX-a de L van Beethoven Clasicismul muzical va lansa în Franța, în acel frământat an / , un nou gen al muzicii corale: cântecul revoluționar, menit a însufleți masele la serbările și festiv itățile revoluționare Atunci au apărut: Qa ira, Carmagnola, Marseillaise a căpitanului Rouget de Lisle, Chant du depart de Etienne Mehul, Chant național du Juillet și Â la liberte de Francoise Joseph Gossec, Le reveil du peuple de Gaveau etc Un proiect de lege din prevedea că “se vor cânta imnuri în onoarea patriei, a ibertțăii, egalității și fraternității de către toți oamenii ” " Limbajul muzical * Limbajul muzical clasic a însemnat pași înainte în evoluția muzicii a) Melodia Clasicismul a afirmat primatul melodiei De factură diatonică, tonală, cu mers treptat ascendent sau descendent, dar și cu salturi, în ambitusul comod vocilor, melodia clasică este o melodie finită și bine individualizată: Buut sind schun die Wal - der, gelb die Stop-pel-fel Wic dic voi - le Trau - be aus der Re - ben-lau - be O und der Herbfit be - ginnt pur - pur-far - big strahltl Ro - te Blăt - ter fal - len, iei - fen kuh - Ier weht der Wind roi und weiâ Le - malt grâu - e l\o - Lei wal » leu, Pfir - ei che, mit Strei-fen J l'r Reichardt B mt sind s 'hon d e IKciU r Uneori în construcția melodiei sunt prezente și cromatismele în general însă, în factura tonală a melodiei, atât cromatismele cât i alterat iile sunt pasa vere și ?u rol modulatoriu, marcând cu precizie funcționalitatea treptelor în structura tonală: Andante » Nabluun db Ab-aabiedi-itun - do d» Icu metnLiot mufi Mhobttan werd lob deun la-ben Ae • oo fiuolfto'vai аіат,- te, Ni • со mia Ni-ccad-di - o fb aw / t iui&Brigitte Masin -Hisioire de la Miuique Occidentale, Ed Fayard, Poitiers, , p W A Mozart - Nocturna V în exemplul de mai sus fa diez conduce spre do major, sol diez spre fa major, mi bemol spre si bemol major, si becar spre do major iar si bemol ne readuce în fa major Din aceste considerente, în interpretare va trebui ținut cont de tendința alterațiilor, ascendentă a diezilor și descendentă a bemolilor Alături de melodiile de largă respirație, cantabile, întâlnim teme la baza cărora stă arpegiul Deseori melodia ia naștere dintr-un fragment de gamă, dintr-o formulă arpegiată, prin repetarea și secvențarea acesteia pe principiul dinamizării și dezvoltării \J Irrx'W іпн non ian tu L van Beethoven - Simfonia а IX-a, Final Fragmentarea melodiei prin introducerea pauzei ca element de expresie, de tensionare dramatică este o altă caracteristică a clasicismului: Allegretto Во ду пьошь, тах бу дешь пен, да, ты бу дел Freun de, ЛѴла ser та chet stumm, Was ser та chei J Haydn - Die Beredsamkeit Caracteristic melodiei clasice este suplețea și simetria ei Fraza muzicală este periodic articulată, fapt ce conduce la simetria de patru măsuri, simetria pătrată - carura în același timp construcția ei evidențiază clar posibilitatea de subdivizare, subdivizare ce aduce în prim plan motivul, „cea mai mică entitate ritmico -melodică, capabilă, prin transformarea sa să insufle energie unei lucrări clasice ” Melodia clasică este mai puțin ornamentată decât cea barocă Apogiatura scurtă și lungă, mordentul și trilul se regăsesc în unele creații: V Iliuț - O carte a stilurilor muzicale, voi I, Ed Academiei de Muzic din București, , p AUegretto Komm, hol-der Lenz des mels Ga - be, komm II H J Haydn - Die Jahreszeiten, nr Vocalizele^ prezente mai ales în lucrările religioase dar și în cele laice: J Haydn - Die Jahreszeiten, nr apar ca moșteniri ale Barocului și își păstrează caracteristicile în interpretare Dacă în epocile anterioare melodia vocală nu se diferenția de cea instrumentală, odată cu epoca clasică, melodia instrumentală, prin virtuozitate tehnică, prin mărirea cantitativă și calitativă a intervalelor, prin mărirea numărului de note executate pe unitatea de timp, prin creșterea vitezei de execuție, se îndepărtează de cea vocală, fiecare având acum un profil diferit Melodica clasicilor păstrează echilibrul între exprimarea muzicală generalizată și desfășurarea imaginilor textului Melodiile lui Haydn sunt clare, simetrice, avându-și obârșia în cântecul popular german Frumusețea muzicii lui Mozart stă în limpezimea liniei melodice, în simetria și veridicitatea ei „Simplitatea, grația și eleganța expresiei, perfecțiunea alcătuirii desenului melodic din care nu se poate exclude nici un sunet și nici nu se poate adăuga vreunul fără a altera frumusețea perfectă și uniformă a șiragului sonoi, sunt câteva dintre trăsăturile esențiale ale melosului mozartian ’* Beeth°ven melodia este mult mai avântată, cu un profil emoțional toarte variat depărtându-se, într-o oarecare măsură, de imaginile mai simple și de oidmea melodica a clasicilor “Temele trăiesc unele cu altele întocmai ca personajele unei drame In interiorul fiecărui opus beethovenian, în interiorul fjecarei părți se desfășoară câte un destin ” , Cantabilitatea liniilor melodice, înrudirea lor cu muzica populară germană au пИпп ă, factura neinstrumentală, cu unele excepții la Beethoven și chiar Haydn, elimină dm execuție ăetache^ atât de caracteristic epocii anterioare ^uiKtclu suni ușor filate la începutul și sffirșitul lor, într-o execuție moale ușoară In succesiunile de valon mici aceste filări, despărțind auditiv ușor și lejer и V FurtUj^op рГзТ mUZiCale’ VoL L £d Academiei de Muziă din București, p ? eîele lasă senzația unui staccato - legato foarte ușor, aerian Este ceea ce în tehnica nmemelor cu coarde și arcuș se numește saltellato sau sautille In acest fel melodia ăti grație și eleganța, mai ales cea mozartiană: W A Mozart - Nocturna I Mobilitatea și cantabilitatea sunt principalele atribute ale melodiei vocale clasice iar cursivitatea trebuie să fie principala preocupare în procesul interpretativ нгіса clasică se bazează pe o perfectă simetrie Expresivitatea ritmului constă în vigoarea formulelor ritmice și în modul de utilizare a acestora Contrastul mai mare de durate, ca și unele asimetrii conferă muzicii clasice o mai mare varietate ritmică: ШШ - der шеі ‘ I p ici vo s acestor termeni și termeni de expresie și de caracter, în onnța e a preciza mai clar sensul și conținutul muzicii lor , Echilibrarea stilistică a clasicilor se caracterizează, în generat prin uni ea tempoului în întreaga lucrare sau într-o secțiune a ei Eventualele răriri apar doar înainte de coroană Variații de tempo, ca și schimbări, nu apar în muzica clasicilor „încercările de modificare a tempoului, scria R Wagner, nu sunt in avantajul interpretării unei lucrări clasice O modificare unilaterală^a măsurii impune modificarea corespunzătoare a întregii lucrări Schimbările sunt riscante întrucât interpretarea ad libitum a tempo-ului face să apară riscul ca lucrările clasice să nu mai fie recunoscute ” Relativitatea termenilor de tempo este mult diminuată odată cu perfecționarea metronomului de către Johann Nepomuk Maeltzel ( — э ) în anul , instrument creat după planurile mecanicului Winkel din Amsterdam g) Coloritul sonor Nici o altă muzică nu reclamă un echilibru mai mare de sonorități ca muzica clasică, ca o replică a echilibrului construcției Vocile mai timbrate și emisia conformă principiilor actuale vor contribui la păstrarea trăsăturilor stilistice caracteristice epocii Câteva considerații particulare ne vor permite să încercăm o diferențiere stilistică între cei trei mari reprezentanți ai epocii clasice: Haydn, Mozart și Beethoven Haydn a cântat bucuria de a trăi, muzica lui fiind expresia blândeții și a voioșiei Fiul caretașului din Rohrau aduce în muzică spiritul omului simplu, ce nu-și complică existența cu întrebări neliniștitoare Acceptând viața așa cum e, nu cu resemnare, ci cu sinceră bucurie, neînchipuindu-și că s-ar putea trăi și mai bine decât la curtea principelui Esterhâzy, el este un veșnic optimist, un temperament artistic idilic El nu are vocația grandiosului și sublimului, este mai mult bonom, mai mult cântăreț al veseliei rustice, deși nu lipsesc și unele accente dramatice din lucrările sale Sensibilitatea delicată și neliniștită a efuziunii melodice mozartiene se deosebește mult de siguranța pașnică și optimismul senin al lui Haydn, spune Emilie Vuillermoz Muzica lui, plină de grație și farmec, este elogiul seninătății însorite a unui suflet ce nu se lasă tulburat nici chiar de cele mai cumolite fijrtimi Atitudinea sa protestatară va face însă ca sub suavitate, luminozitate seninătate să se ascundă momente tragice, de dramatism puternic sau de tristețe, de melancolie Victoria nobili umane asupra suferințelor este sensul liniștii, seninătății și duSșfei mS lui Mozart Muzica lui este scântewtoare dar profundă, senină dar melancolică sentime^i^Xf Mo„n c MW slralucitoare e„scâ„d pt ИЛ R Warner - Despre Dirijat, In Geniul Colectivitaț ii, Ed Muzicala, București, p cu vocea cea mai liniștită, grăiește pentru inima îndurerată ”’ Mozart, începând prin a ne fermeca urechea în felul ce mai plăcut, spune Pablo Casals, ne cufundă cu totul, trup și suflet, într-un sentiment de nespusă liniște sufletească”? Anton Rubinstein a exclamat: Lumină, în muzică numele tău e Mozart, iar Diderot spuneai „Ca să vorbești de Mozart ar trebui să-ți moi pana în curcubeu Beethoven este expresia spiritului independent, a omului mândru de independența sa socială și artistică în personalitatea lui s-au întâlnit atât spiritul epocii clasice cât și ai celei romantice în luminozitatea și echilibrul clasic el aducea o pulsație nouă, un patetism, o vigoare și o bărbăție neîntâlnită până la el El spune pătimaș ceea ce simte și gândește, încălcând canoanele stilului, atât în forme cât și în limbaj ,Este totuși o deosebire esențială între atitudinea lui (L van Beethoven, n n ) față de muzică și aceea a lui Mozart Inima lui Mozart traducea în muzică numai neliniștile și bucuriile sale personale Dimpotrivă, mima Iui Beethoven bătea pentru toată omenirea ” Muzica lui are ceva măreț în ea, ceva dramatic, eroic și tumultuos Expresie a întrebărilor ce chinuie existența umană, ea va transmite oamenilor un mesaj de viață, vrând să-i facă mai buni și mai înțelepți El este tipul ccmpozitorului-gânditor, compozitorului-filozof ROMANTISMUL Considerații generale Urmare a reflectării în artă a dezamăgirii cauzată de trădarea idealurilor revoluției de la , romantismul provine din refuzul de a accepta realitatea, din atitudinea critică față de societate Prăbușirea ordinii rațiunii a dus la negarea rațiunii și la căutarea unui nou criteriu de cunoaștere și singurul accep av sensibilitatea artistului Se dă astfel libertate subiectivismului în creație In dezacord cu realitatea, artistul romantic își caută refugiu în trecut, în vechile legende, în natură sau se închide în sine Așa se explică tendința spre confesiune, spre analiza psihologică, spre acordarea unei importanțe covârșitoare stărilor sufletești individuale, sinuozităților acestora Iată de ce iubirea este tema favorită a romanticilor Romanticul va zugrăvi mai ales sentimentele de supremă intensitate: bucuria jubiliară alături de tristețea deznădăjduită Muzica romanticilor reflectă o sensibilitate zbuciumată, nestatornică Compozitorul romantic va face apel însă și la literatură, care îi va furniza o tematică majoră, cu totul deosebită de sfera îngustă a tematicii subiective, o tematică care oglindește trăirile, căutările și rătăcirile omului îndreptându-se spre Y Menuhin C W Davis - Op cit p i M Corredor- Op cit ,p l Hi A Gol£a-Op cit p natură, creatorul romantic va descoperi folclorul atînannd anoeeul în Romantismul se manifestă în muzică în secolul X , creația lui Richard Wagner kr înclinați spre traducerea directă a sensibilității lor, a em (Ь'н Ui! St o iu him (o drulh! Sltmehi/n tu dfuth' Stuitf him to Мл! Stoiir ni get him (o r: -Ț -ni g?l him (ti ц«*І ihn, Shw hi/n (n ftruth /Sfd/if / І// tu di'ulk! Stu/ir ni ///>// jfH ihn, (*r Iii rii’rt /// dtath! Не Ьіа ч phrmfn F Mendelsshon-Bartholdy - Paulus, nr Metrica nu mai rămâne nici ea permanent uniformă, schimbările de măsură apărai d destul de frecvent c) Armonia romantică lărgește conceptul tonal prin utilizarea acordurilor secundare, prin modulații frecvente, tonale, cromatice și enarmonice: Măfiig bewegt siv» « Cbrffi vor ROid Ș£ld nuu ext гон зеп woa woa R Wagner - Loher grip Act , scena , cor iflt’l ii ІГГГ'Я ajungând cu opera Tristan și Isolda de R Wagner la punctul de criză al г In interpretare, alături de determinarea planurilor sonore dintre voci, d xre melodie și acompaniament armonic, o preocupare sporită va trebui avută pentru culorile armonice, pentru reliefarea elementelor armonice - acorduri, disonanțe, ci omatisme - cu rol colorisiic importam în desfășurarea armonică de ansamblu ă> este prezentă mai d) Polifonia lineară, de tip Bach, mergând până ia ales în lucrările religioase: F Mendelssohn - Bartholdy- Motettepop t nr, , Aus tieferfothschrei’îchzu dir și în lucrările vocal simfonice e) Dinamicii la romantici este în valuri, de o mare varietate, contribuind din plin la îmbogățirea expresiei muzicale Este uzitată astfel întreaga gamă de nuanțe, de la pianissimo la fortissimo, dar mai ales nuanțele mobile: crescendo și dinnnuendo , când mai reduse, când mai ample și prelungi Contraste izbitoare, schimbări bruște, accente de diverse grade de intensitate și în diverse nuanțe generale, măresc mult paleta coloristică a dinamicii: in der Mor gen ro the Lichl ge wand ? Pal - men von der tr den von der ben von der Be - ruh ren trennl des Geisjes En gels Hand; sein Be En pels Hand; sein Be En gels Hand; sein Be ruh ren trenat des Geis tes ruh ren trennt des Geis ies riih ren rrennt des Geis tM Le bea Le bon Le ben den F Mendelssohn — Bartholdy — Trauergesar^ op l Notate precis în partitură, nuanțele și accentele vor fi realizate ca atare exact in și din locul în care sunt plasate, dar interpretarea lor, a gradului și oradatiei fiSSSST "t s,riMă deprad“'ă de—“ubi ®L Crescendo tipic romantic este de lungă durată ПітіттпЛ r * t îndepărtării în spațiu, a dispariției, a retragerii în sine, a însingurări” In mterpretarea lucrărilor vocal-simfonice trebuie n CC я anumită tendință spre spectaculos, spre efecte teatrale Ci • I пС®Ге ?* ° reclamă sonorități triumfale și contraste șocante a Berll Z ' ce f) lempoul nu mai rămâne la parametrii olneinî e i ■ u» • instrumentale, se manifestă și în creația corală ' ₽ " ucrănl® orchestrale și Albituri de corurile pe patru voci î * diferențierile timbrale ce există între vorîuCCC soPran'alt°-tenor-bas,> cu Ro C“e de femei - Prezență permanentă de acum în practica coralii - și vocile de bărbați, vom întâlni lucrări care exploatează resursele timbrale ale corului bărbătesc (Fr Scliubeil, R Schumnnn), ca și ale corului de femei (R W'ignor, R Schumann) Deseori apare dialogul solist coi (li Schubert - Zur guten Nacht), sau dialog succesiv între patru soliști (R Schumann ■ Zigewierleberi) sau dialog intre grupe corale (F M Bartholdy - Lerchengesang și Die Waldvdgelein) La varietatea timbrală un aport aduce și prezența pianului în acompaniamentul unor lucrări corale, fie cu rol de susținere armonică, fio cu rol de participant activ la conturarea imaginilor muzicale, fie cu rol de comentator Această bogăție și varietate timbrală solicită o preocupare specială din partea dirijorului în diferențierea culorilor vocale, în găsirea unor sonorități vocale în strictă concordanță cu sensul expresiv al textului și muzicii: luminoase și clare, luminoase și vesele, deschise sau sumbre, acoperite, mai mult sau mai puțin tubate, mai mult sau mai puțin vibrate, în raport de patosul muzicii, uneori albe, amintind de muzica renascentistă Participarea subiectivă mai accentuată în procesul creației aduce o pecete individuală mai manifestă în creația compozitorilor “După părerea mea, spune Pablo Casals, nimeni nu știe să fie exclusiv muzician mai mult decât Schubert ” ! Muzica lui exprimă o delicateță sufletească umbrită de sentimentul unei infinite melancolii Ea arc o transparență te amintește întrucâtva de Mozart dar liniștea lui exprimă resemnare Melodica lui este limpede și cantabilă, simplă și senină, cristalină, dai cu o undă de melancolie Muzica lui Schumann degajă un patetism cald și un lirism mai avântat izvorât din propriile frământări “Schumann purta în el două ființe străine una alteia: visătorul elegiac și apostolul plin de înflăcărare” Melodica lui e de sorginte populară, dar trecută prin filtrul personalității sale, ceea ce îi conferă un caracter întrebător, caracteristic neliniștei schuinanniene “Schumann este un poet al muzicii, convins că fără poezie muzica nu poate atinge culmile expresivității ”" Ceea ce îl caracterizează pe F Mendelssohn-Bartholdy este limpezimea stilului, plus un sentimentalism reținut, ușor dulceag Fluența și farmecul melodic domină permanent într-o arhitectură proporțională și clară El este romanticul senin și clasic, “S-a spus că era un Murillo al muzicii” " H Berlioz a fost însă temperamentul tipic romantic: exaltat, dominat de visuri și pasiuni mistuitoare, fire răzvrătită Toate acestea se vor reflecta în opera sa înclinația spre grandios, spre pitoresc, spre emfatic, a fost factorul dominant al creației sale, izvorâtă din pasiunile sale, dar și din patosul romantic revoluționar Temperament vulcanic, spirit revoluționar, R Wagner tinde către o expresie muzicală cât mai elocventă, cât mai expresivă El va reuși să reflecte atât intensitatea dramatică a luptei cât și sfâșietoaiele convulsii ale vieții sufletești I J M Corrpdor Op cit ,p ||й j M Coiredor- Op cit р І A Brumaiu Romantismul in muzică Ed Muzicalii, București, ,p J M Corredor - Op cit ,p A CULTURILE MUZICALE NAȚIONALE La mijlocul secolului, Romantismul capătă noi valențe, urmare a tendințelor de independență națională, accentuându-se interesul compozitorilor pentru tradițiile naționale, pentru istoria poporului, pentru natura patriei sale, pentru poezia și cântecul popular, pentru vechile legende și basme plăsmuite de imaginația populara Romantismul cuprinde acum toate țările europene, astfel că țelurile și trăsăturile vor fi aceleași pretutindeni, dar cu aspecte particulare determinate de condițiile social - politice și istorice proprii fiecărei națiuni, fiecărei țări, luând naștere ceea ce istoria muzicii cunoaște sub numele de Școli sau Culturi muzicale naționale Apărute ca o reflectare în plan cultural a dezvoltării conștiinței naționale, a afirmării ființei naționale, unul din principalele idealuri ale revoluțiilor de la , ele aduc în cultura muzicală romantică europeană un suflu nou Muzica va reflecta personalitatea și sensibilitatea fiecărui popor, pe baza tezaurului artei populare Aparținând tot romantismului, compozitorii școlilor naționale au fost mai puțin preocupați de eul lor, cât de semenii lor, în dorința de a-i ajuta să-și croiască o viață mai bună Ei au adus în muzică sufletul omului simplu, cu intensitatea trăirilor de care este capabil, alături de sondarea psihologiei colective a poporului Ei au făcut din tradițiile istorice și artistice ale neamului principalul izvor de inspirație Plăsmuirile fantastice și legendele populare cu profunde semnificații etice vor constitui încă un element nou adus în cultura muzicală europeană Intonațiile și ritmurile de o varietate și originalitate nebănuită, unele armonizări ir concordanță cu cerințele melodismului național au imprimat muzicii culturilor naționale un colorit aparte, o vitalitate pregnantă Modalismul în plan melodic și armonic, vigoarea ritmurilor, alături de bogăția și marea diversitate tematică, reflectând istoria, viata, natura sensibilitatea specif că fiecărui popor, iată trăsăturile fundamentale ale culturilor naționale și manșe cuceriri ale muzicii universale în concertul european, glasurile națiunilor devin tot mai prezente, de la est la vest, de la nord la sud napunuc a) Cultura muzicală națională rusă din a doua jumătate a secolului X X este printre cele mai autentice și mai originale Bazele ei au fost puse de MJ Glinka ( - ) și A S Dargoraâjski ( - ) și ^"tinu^a țXkifev ( - ),M P Musorgski( - ),N A Rimski-Korsakov( - L ) Abordând genurile cele mai accesibile, între care muzica corala ocupa i n loc important, creațiile compozitorilor Școlii naționale inse aduc în prun plan spiritul poporului rus, trăirile și sentimentele lui intr-o epoca de framan ii antifeudale și de afirmare națională și internațională Valorificarea folclorului și reliefarea caracterului național reprezintă idealul lor estetic începuturile Școlii muzicale ruse de compoziție corală se regăsesc în creațiile religioase ae lui M Berezovski ( - ) și D Bortneanski ( - ), creații ce au reprezentat un model în acest gen pentru o întreagă pleiadă de compozitori Ei introduc în muzica Bisericii Ortodoxe motetul polifonice - armonic, sub denumirea de Concert, asemănător ca formă și realizare cu concerto grosso italian Lirismul melodiilor rusești ce degajă parfumul taigăi sau întinderea stepei, din care răzbate apăsarea și durerile obidiților, este prezent în corurile din operele lui A S Dargomâjski, A P Borodin, M P Musorgski, N A Rimski — Korsakov, A Rubinstein ( - ), în miniaturile corale ale lui A Liadov ( - ), M Ippolitov-Ivanov ( - ), S Taneev ( - ), A Kastalski ( - ), A Arenski ( - ): | A Arenski - Anciar La P I Ceaikovski, reprezentantul celei de-a doua direcții a culturii muzicale ruse, a romantismului de factură europeană, deși citatul folcloric lipsește, melodica miniaturilor sale corale sau a corurilor din opere este impregnată de parfumul naturii ruse: Andante У ле тал со ло вуш ка да ле Вы про щай те, лю ди до бры е, на дол ко во чу жу ю теп лу ю сто роп ку - го, у ле теть по ра но я на ста ла? Solovușka Vigoarea ritmurilor populare arhaice se regăsește și în unele creații corale: ff M Ippolitov - Ivanov - Krestianskaia pirușka Specific pentru cântarea corală rusă este cântarea armonică Haina pe care o conferă compozitorii lucrărilor !or este armonia tonală, cu unele aspecte modale date de structura cântecului popular rus: “o - у IV v IV V U v IV v IV V II v Ц IV * Ц/ S Taneev- Vecer b) Cultura muzicală națională cehă, prin Fr Skroup ( - ), В Smetana ( - ), A Dvorak ( - ), Z Fibich ( - ), aduce ш cultura europeană o muzică plină de fervoarea ritmică a dansurilor cehe, de o melodicițate aparte, mai viguroasă, mai rustică: PFJ le - t ly via • iio - vi - ky z ja - га к uâm, x |a - га к nâm, pfi - le - - ly, °d - le - У Bâh V В Smetana - Priletely vlastovicy Nu lipsesc nici melodiile romantice, din care răzbat intonațiile cântecului popular ceh sau slovac stilizat: вдруг у ле тит, слов > но К Во hu se ho гои сне лти >ЯО п&, вдруг у ле k Во hu se Z Fibich - Zdani De altfel melodia, elementul principal care particularizează stilistic cultura muzicală cehă, în creația corală nu apare atât în varianta citatului folcloric, cât mai ales sub forma melodiei populare stilizate, transfigurate c) Ungaria, prin F Erkel ( - ), face cunoscută ritmica sincopată și viguroasă a ceardașului și melodica sinuoasă a cântecelor de dragoste ungurești: ki-lenc hun • ved • •>••• «Ml nyu-gn - vo - гн I lUlenc - га I h * rudj lion-vvd цупйо-ѵіУ-ru nyu-go-v друки У ЛЮ бу I про сит ои,ств ста л о сы ваі Смерть кои ча ет Gi іц,} а mi ta, ca,maLkt\ весть дам ма пусть де счаот pro-tzț еіе ■піе fțu cha весть дхй пусть se счаст pro tze^ сіе піе tiu cha пусть спе шпт род ка за ки У do - nictlo та» іа - kieiiuo-je весть дай км туш пусть не счаст - но pro t ț сіе bie, nie tiu c ha iet пусть сие аштр? tea за ж» у do nief іо та ta кіег tmojo ВЫ, et>, о сы не, по мм нут ja mi ia, cu,mat ki^ пусть спе шмтрод ка за кв У do піе* to та ta kieitwo je S Momuszko - Kozak e) in muzica norvegiană se simte verdele pădurilor de brad albul zăpezilor și dantelăria fiordurilor, O melodică modală, uneori pentatonică, sau tonală, de inspirație folclorică, ce pendulează între major și minor, alături de ritmurile dansurilor Halling, Springar, Gangur se regăsește în creațiile corale ale lui R Nordraak ( - ), J Svedsen ( - ), Ed Grieg ( - ): Ed Grieg - Halling f) Cultura muzicală națională franceză înfrângerea comunei din Paris și umilitoarea pace dintre Franța si Prusia, urmare a războiului din - a\ ând ca efect cedarea Alsaciei și Lorenei și imense daune materiale, redeșteaptă sentimentele naționale ale poporului francez Spiritul francez, în tematică și limbaj, domină cultura muzicală a Franței de la finele secolului XIX Avându- drept portdrapel pe copilul teribil al secolului, Hector Berlioz, a cărui creație este pusă acum în valoare, muzicienii francezi constituiți în Societatea Națională de Muzică afirmă un nou mod de gândire muzicală, ale’cărei rădăcini descind din muzica lui Clement Jannequin și Jean Philippe Rameau Specificitatea culturii muzicale naționale franceze de la finele secolului XIX rezida în factura melodiei, ce se îndreaptă uneori spre cântecul popular francez în Jansrarența și rafinamentul mijloacelor de expresie, mai ales al limbajului armonic ' cu o tenta spre modal, spre utilizarea vechilor moduri medievale în creațiile corale religioase si vocal sbfon Гat |аПСгіа ?iJ Sp®clflcul naționaI se regăsesc în lucrările corale i son? f f f CharleS Gounod Cesar Franck ( -Saens u -deosebii de lirisra' A ii d а и t и Ch Gounod - Ave venim de o noblețe reținută la Gabriel Faure: ф* О I I h I I’ ' I donb qU:ll re tuur ne corn-ti it sa abordeze , i modalul, ca ni Graduale O&justi scris îr lidiar г с) Polifonia este о prezență nelipsită din lucrările vocal - simfonice dar și din lucrările corale cu tematică religioasă, unde imitațiile capului de temă reprezintă una din principalele modalități ale construcției muzicale: das Mich ver • wir • ren will Mit Kraft und Feuer ren mich ver • ren ren Mich ver wir - ren will Mich ver • wir • ren will Midi ver • wir • ren will das Ir Ir ren, mich ver • wir ren will dar Ir • ren mich ver- will das J Brahms - Talismane La R Strauss polifonia este densă, cromatică și de o mai mare fervoare mică, este acel Nervenkontrapunkt d) Comparativ cu predecesorii, coloritul dinamic este mult mai bogat Moderato J) ■ Quand j’ai ou - у la tam-bou -rin son- ner pour s’en al - Ier au moy C Debussy - Quandj ’ai ouy le tambourin Prin conturul melodic muzica devine de atmosferă, iar imaginile picturale b) Ritmica este foarte variată și instabilă, prin alternarea diviziunilor normale cu cele excepționale M Ravel - Ronde си prin suprapunerile polintmice Nu lipsesc nici formulele ostinate ( ) Armonia este transparent î, iar înlănțuirile acordice sugerează fluiditatea Jocul armonic creează atmosfera, în strânsă dependența de sensul și expresia textului Ea tinde spre slăbirea tonalității, dar, prin succesiuni paralele de acorduri de septime și none de diferite specii, prin înlănțuiri modale, rezolvări excepționale, disonanțe nerezolvate, suprapuneri funcționale etc: Alerte et vif crete Mais vous, ver trop es- tes plein de nd- ge crete Mais vous, Y-ver mais vous es - tes plein de nă-ge Mais vous, u— ver trop es- tes plein de ne- ge CL Debussy - Yver, vous n ’estes qu 'un villain! d) Impresionismul a adus un deosebit rafinament al nuanțelor Nv sonorități ample, masive, ci sonorități moi, estompate, cu creșteri și descreșteri line, fără răbufniri, cu accente ușoare, de genul accentelor de mână stângă din tehnica violonistică e) Ln alt element caracteristic stilului impresionist este deosebitul rafinament timbral Se observă în primul rând predilecția pentru registrele mai estompate ale vocilor: registrul mediu la alto, tenor și bas sau grav și mediu la soprane și în nuanțe foarte mici O variată utilizare a vocilor: ansamblu coral pe patru voci, soliști, grup solistic de patru voci, intervenții solistice ale partidelor corale, desfășurări complementare Je unor voci pe suportul melodico-armonic al altora, suprapunerea uno sono ități în registru] de falset peste sonoritățile obișnuite ale corului: ,, , M Ravel - Nîcolette alternanța vocii calde, timbrate, cu vocea de cap ce nare я • л- sonoritatea mai rece a vocii albe, cu vocea sootită > U dePărtare> cu sonorității variate aspecte timbrale ceva nku aspră, conferă EXPRESIONISMUL Manifestat în primele decenii ale secolului XX în Germania și us ra, expresionismul este modalitatea de reflectare în viața spirituală a crudelor iea i au din viața de zi cu zi, a incertitudinii, a suferințelor sociale și mo-ale, a orori or primului război mondial, a dezorientării individului EI a fost anticipat m litera ш a de scrierile realiste ale lui E Zola, F Dostoievski, A Strindberg, dezvoltat de o pleiadă întreagă de scriitori expresioniști dar consacrat în artele plastice de către pictorii nonconformiști, predispuși spre inovație Reflexul în plan artistic este neliniștea, sentimentul absurdului, grotescul, coșmarul La aceasta un aport substanțial an adus și scrierile filozofice ale lui Schopenhauer și Nietzsche Pesimismul, o tarea apăsătoare dar și revolta, iată sentimentele pe care le degajă creațiile expresioniste Expresionismul cerea artei să răscolească prin intensitatea sentimentelor exprimate El dezvoltă peste măsură doar o singură latură a afectivității, cea a panicii psihologice, dând astfel o imagine unilaterală a omului Neliniștea dezolantă, presimțirile funeste, obsesia morții, panica sufletească, atmosfera de groază, tragism dus la paroxism, scene sadice, halucinații, stări patologice, extazul, revelația, iată temele preferate de expresioniști, obsedați de racilele societății, de ororile războiului în muzică expresionismul s-a manifestat în plenitudinea sa în lucrările programatice Prin limbajul utilizat, limbaj generat de tematică și concepția estetică, prin apartenența la creația compozitorilor care au reprezentat acest curent, multe lucrări sunt circumscrise acestui stil, deși preceptele lui nu se regăsesc în totalitate nici în concepție, nici în tematică Muzica corală, în creația celor trei compozitori care reprezintă expresion ismul in istoria muzicii: Arnold Schonberg ( - ), Anton Webem ( - ) și Alban Berg ( - ), este puțin prezentă, ceva mai mult la Schonberg: Friede auf Erden, op ; Vier Stucke, op ; Drei Satiren, op , Sechs SAtcke, op ; Three folksongs, op ; Moderner Pslam, op ; și lucrările vocal -simfonice: Gurrelieder; Kol Nidre, op ; Prelude „Genesis", op : A survivbr from Warsaw, op ; și foarte puțin la Webern: Zwei Lieder fur gemistehte Chor, Celesta, Guittare, Violine, Klarinette, Klarinette bass, op ; Das Augenlicht f / / cfe A Schonberg - Der neue Klassizismus, op , nr Salturi mari, intonații total depărtate de ceea ce numim îndeobște melodie, lipsa cantabilității, declamația, mai corect spus vorbirea cântată, acel Sprechegesang, melodia vorbită - Sprechenmelodie, melodia politimbrală - Klangfarbeti melodie melodia alcătuită din grupuri mici de sunete dispersate la diferite voci iată caracteristicile liniei melodice expresioniste b) Ritmica se bucură de o libertate totală Gândirea lineară conduce la poliritmii și polifonii ritmice: La n gsa m eȘjMa r^c h ie m p o du -run? iAutf rum Und e nkt da * МімЪ «/ tom wie c) La baza creației compozitorilor expresioniști stă gândirea lineară, polifonia liberă, cu multe căutări, dar legată întrucâtva, prin fire foarte subții i de tonalitate în faza de început, atonală mai apoi, după , și serial dodecafonică, densă, ulterior anului în toate cazurile raportul consonanță - disonanță dispare, discursul muzical fiind o continuă disonanță nerezolvată: A Schonberg - Mond und Menschen, op , nr d) Dinamica și agogica câștigă mult în diversitate, contrastele devenind mai frecvente și mai abrupte Ele se subordonează sensului textului și declamației cântate e) Timbrica se îmbogățește prin noi efecte: șoapta, strigătul, melodia vorbită Nu de puține ori melodia în urcare sau coborâre depășește posibilitățile normale ale vocii Dorința de a șoca este prezentă uneori și în modul de exprimare, în dimensiunile ansamblurilor utilizate Astfel, în cantata Gurrelieder, Amold Schonberg utilizează cinci soliști, recitator, trei coruri bărbătești și unul mixt și o orchestră simfonică imensă cu patru flaute și unul piccolo, trei oboae și doi corni englezi, șapte clarinete, trei fagoturi, zece corni, șapte trompete, șapte tromboni și o tubă, patru harpe, șase timpani, un întreg arsenal de percuție și o orchestră mare de coarde Muzica expresionistă pune probleme interpretului în primul rând din punct de vedere tehnic, probleme ce vizează dificultățile intonaționale și ritmice ca și execuția acelui Sprechegesang Tot probleme de natură tehnică ridică și structurarea de ansamblu, suprapunerile în planuri orizontale Depășirea acestor probleme este condiția trecerii la configurai ea expresiei zicale, la înțelegerea lucrării compozitorului, la găsirea sensului muzicii NEOCLASICISMUL Deruta existentă la începutul secolului XX în rândul creatorilor aduce întrebarea: încotro se îndreaptă muzica? Răspunsul unor compozitori a fost: înapoi la marile tradiții, la muzica lui Beethoven și Bach, la l’alestrina și Couperin Așa a părul mi ică Neoclasicismul El reprezintă în fapt c tarea mâț ilor tradiții ale mu/icn, dar înir o vi/iiuie nun i, moderna Neoclasicismul apare și ca o teacție, pe de o parte în țâța subiectivismului romantic excesiv, iar pe de altă parte în fața rafinamentelor impresioniste și exacerbărilor expresioniste Neoclasicismul nu a însemnat o întoarcere completă și ferma la tradițiile muzicii clasice și preclasice, ci la spiritul acestor epoci, manifestat mai ales în formele clasice, fuga barocă sau motetul renascentist și polifonia funcțională de tip Bach sau lineară de tip Palestrina Fără îndoială însă, creatorii acestei epoci n-au putut face abstracție de cuceririle limbajului romantic, mai ales de armonia wagneriană Preocuparea pentru echilibrul formelor va duce însă, la unii compozitori și în anumite perioade ale creației lor, la o tendință spre abstractizare, aducând în prim plan construcția muzicală și trecând expresia în planul secundar Principiile neoclasicismului se regăsesc și în muzica corală, deși numărul lucrărilor este relativ restrâns: Max Reger ( — ), autor de coruri mixte și bărbătești, corale, psalmi și a cantatelor Vom Himmel hoch, O wie selig, Meinem Jesum lass ich nicht, Igor Strawinski ( - ) - Pater Noster, Ave Maria, Credo, Simfonia Psalmilor, Messa, Babei cantata și Cantata by late medieval english verse, Paul Hindemith ( - ) - Choruses male, Chorlieder fur Knaben, Six chansons, Songs on old texts, oratoriile: Das Unaufhorliche, When lilacs last in the door-yard bloom ’d, Cantique de l’esperance Corul se regăsește și în simfoniile , , și Das Lied von der Erde de Gustav Mahler ( - ) Neoclasicismul preconiza revenirea la elementele fundamentale ale muzicii; melodie, ritm, armonie și de aici, reîntoarcerea la tonalitatea clasică a) Melodia întorcându-se la clasici, compozitorii nu au putut însă evita accentele lirice, tonusul afectiv romantic: P Hindemith - chansons; La biche Cadrul tonal în care se desfășoară melodia este extins sau substituit prin modal, mai ales când apelează la melodii din secolele trecute; Strawinski având o predilecție în acest sens în lucrările religioase: M M I Strawinski - Ave Maria La Мах Reger melodica este ceva mai cromatică b) Armonia în creația corală se încadrează în tiparele armoniei clasico -romantice, fără a eluda cuceririle armoniei wagneriene: ИЙ’О (J * - ) P Hindemith - Six chansons; Puisque tout pas se Intorcându-se la muzica lui Bach, Max Reger preia armonia de coral: M Reger -Nun sich der Tâg gelehdei hai c) Polifonia este repusă în drepturile ei, dar se bucură de melodiciratea proprie muzicii romantice: Larghetto b't I Strawinski - Simfonia psalmilor în preocuparea pentru o structură cât mai armonioasă și mai echilibrată, se poate constata o anumită gândire mai rațională, o oarecare răcire sufletească, o tendință spre intelectualizarea muzicii, o anumită tendință spre sobrietate, aidoma muzicii vechilor maeștri Se manifestă însă și o tendință spre monumental: Simfoniile II, IVși VIII de G Mahler ultima numită și a celor o mie de executând, scrisă pentru opt soliști, două coruri mixte și orchestră mare, Simfonia psalmilor, sau opera-oratoriu Oedipus rex de I Strawinski, Requiem „ When lilax last in the do or-yard bloom ’d” de P Hindemith In traducerea muzicală va trebui să avem în vedere acest echilibru între subiectiv și obiectiv, ca și tendința spre perfecțiunea formei, spre construcția armonioasă CULTURILE MUZICALE NAȚIONALE IN EPOCA MODERNĂ Dacă în epocile istorice anterioare creația muzicală a cunoscut o unitate stilistică, cu unele diferențieri individuale, în epoca modernă, ea ni se prezintă într-o mare varietate de stiluri și tendințe Lipsa unității stilistice este dată de bogăția de genuri și forme - ca o reflexie a diversității tematice - de schimbările intervenite în limbajul muzical, de căutarea unor noi mijloace de exprimare, fie bazându-se pe tradiție, fie negând-o Trei dintre aceste direcții stilistice în muzica corală, în speță, impresionismul, expresionismul și neoclasicismul, au fost analizate mai sus Fără îndoială că aceste tendințe preponderente în creația compozitorilor amintiți, nu au putut să nu influențeze, mfs?ra mai mare sau mai mică, pe creatorii muzicali ai secolului XX, indiferent in ce țară vor activa La unul și același compozitor putem găsi influențe și atitudini diferite, uneori contradictorii, în etape diferite ale vieții sale Toate aceste tendințe și influențe s-au grefat pe moștenirea trecutului și în primul rând pe □ j o ”ca sa merge înainte, să fim trainic legați î rUpem Ediției muzicale O creangă tăiată în această atmosferă de căutări, de frământări în domeniul limbajului și cea a romantismului wagnerian, în artă, scria A Honegger de pe trunchi moare repede ' A Honegger - Sunt compozitor, Ed Muzicală, București , p tehnicii de compoziție se face simțit din nou suflul inspirației populare, cu care Occidentul luase contact în a doua jumătate a veacului trecut în dorința de afirmare națională spirituală, fiecare având o anumită specificitate stilistică, culturile muzicale raționale aduc în peisajul muzical european prospețime, varietate dar și modernitate Melodica folclorică, profilul cantabil ca și structura modală de organizare sonoră, vigoarea ritmurilor, bogăția și varietatea acestora dar și a metricii, armonia desprinsă din structura melodică, armonia modală, iată o cale plină de perspective în înnoirea limbajului muzical Continuând tradițiile predecesorilor, compozitorii culturilor naționale din secolul XX le ridică pe o nouă treaptă, la nivelul la care ajunsese sensibilitatea și gândirea contemporanilor, la nivelul limbajului muzical european Ei au realizat astfel sinteza naționalului cu universalul în pagini de mare vibrație, în care omul secolului XX, cu trăirile și frământările lui de-a lungul atâtor decenii de cataclisme, cu idealurile lui este mereu prezent Trebuie menționat însă, că în cadrul aceleiași culturi muzicale naționale asistăm la o pluralitate stilistică Spiritul național rămâne, dar el se interferează în creațiile diverșilor compozitori cu elemente stilistice impresioniste, expresioniste, romantice sau cu diverse modalități de organizare a materialului sonor: tonaiism, atonalism, politonalism, pointilism, dodecafonism, serialism, aleatorism Cultura muzicală germană în genul muzicii corale glasul Germaniei se face auzit prin C Orff ( - ), care prin Carmina Burana, Catuli Carmina și Trionfo di Afrodite proiectează modelele epocii medievale sau ale antichității în prezent; P Desaus ( - ) cu oratoriile Deutsche Miserere, Requiem fur Lumumba\ H Eisler ( - cu cântece patriotice, miniaturi corale, cantatele pe versuri de B Brecht: Die Massnahme și Die Mutter, Lenin-Requiem, K Marx, ( ), E Pepping ( ), H Spitta ( ), E H Meyer ( ), G Bialas ( ), H Distler ( - ) și alții Limbajul muzical al lucrărilor corale se încadrează în tiparele clasico-romantice a) Melodia este simplă, tonală, cel mai adesea tributară lirismului cântecului popular german: Geintichlidi ci nici tend Mă big rasche J sik sich er • к iest, hat cin der ielz ten Zeit al • le von dom Him' mei doch die Ma - sik men hen dorn Him mel di© Mu - sik selbst ge • nom noch be - ste «clbit ge ■ nom noch be ne • men, von hon, doch H Distler — Vorspruch O simplitate excesivă vădește melodica lui Cari Orff din Carmina Burana și Catuli Carmina, melodică preluată din vechile cântece medieva e, a esea exp vi tur dos în unison, fragmentată ritmic sau ostinată: уЧгяуге ben declamata C Orff - Carmina Burana, nr , Fortune plango vulnera b) Din punct de vedere armonic compozitorii se mențin în tradițiile armoniei corale germane romantice de tip Mendelssohn și Brahms Mor - gen sun ne Iii • cheli ouf mein Lund, • doi gi u nen Mor - gen-son - ne Iii - cheli auf mein Land, Wăl - dergru - nen H Spitta - Morgensonne lăchelt auf mein Land La C Orff armonia, atunci când apare, este de o simplitate rudimentară, unisonul fiind forma predilectă de exprimare c) Polifonia este prezentă fie sub forma canonului, numeroase sunt creațiile de acest gen, fie în varianta renascentistă, în motete, fie polifonia funcțională de tip Bach Jtebr bewegt ire H bren * zu zur sie ihn fâhrt mussen ten len, nen id» vor rnil sic Koh • Ic t ' ten len nen Ire Hol bren • komm > Da HO- ai-c oai-va-Lui ap-ue - * ! Млі venu lls dccla renlqne la l*w Ironup» Crook-hack dc dan ane anticii gnu arc ulf cheul • ed Miss geburliSio sxjfcn das du geUbxscMdxh hait A Honegger - Jeanne d’Arc au Bucher Danse iată doar câteva aspecte timbrale menite a contribui la adâncirea expresiei muzicale Prin toate aceste elemente, muzica franceză capătă o configurație specifică, un ce aparte, în care tradiția și spiritul francez se îmbină fericit cu căutările și noile cuceriri în domeniul limbajului muzical A Honegger a fost influențat și de impresionism și de expresionism dar și de tradițiile romantice Muzica lui e plină de poezie, dar și de un dramatism viguros D Milhaud a manifestat o tendință spre insolit, spre exotic, sub influența lui Debussy și Strawinski Creația lui corală este străbătută de un cald lirism Fr Poulenc merge pe linia Debussy - Faure Creațiile lui vădesc mult spirit, umor, uneori ironie, gentilețe O Messiaen a fost, poate, spiritul cel mai însetat de nou, în melodie, ritm și armonie Un anumit spirit religios catolic domină creația sa Cultura muzicală italiană Prin tradiție, de la Claudio Monteverdi încoace, opera a fost preferata compozitorilor italieni Așa se explică numărul restrâns al paginilor corale din literatura muzicală italiană: Udebrando Pizzetti ( - ) cu canzoni, canzoni corali, Canto d’amore, Lamento și lucrările vocal simfonice: L ’ultima caccio di Sânt Umberto, Epithalamium, Messa di Requiem\ Alfredo Casella ( — ) cu Canto e ballo sardo și Missa Solemnis „Propaae”\ Giorgio Federiuo Ghedini ( - ) autor al Tre canzoni, Responsori per il Sabato Santo, Due cori sacri și al lucrărilor vocal - simfonice: II pianto della Madonna, Ecco il Re fort?, Litanie della Vergine, La Messa del Venerdi Santo, Antigona, Antifonia per Luisa; Luigi Dallapiccola ( - ) cu Sei cori di Michelangelo Buonarroti, lucrările vocal simfonice: Canti di prlgionia, Canti di liberazione, oratoriul Job\ Goffredo Petrassi ( -) cu Psalmul IX, cori, Nunsense, lucrările vocal simfonice: Magnificat, Cori di morti, Notte oscura Corul continuă să rămână personajul colectiv în muzica de operă dar paginile încredințate lui nu mai au nici forța, nici vigoarea și nici măiestria celor din operele lui Verdi Deși restrânse numeric, lucrările corale ale compozitorilor italieni enumerați mai sus reprezintă puncte de referință în creația europeană, prin modernitatea limbajului muzical abordat a) Alături de melodia romantică amplă, bogată în cromatizări: I Pizzetti - Cade la sera întâlnim melodii bazate pe intervale mărite și micșorate, pe acorduri mărite și micșorate desfășurate și repetate ostinat: G Petrassi - Nonsense I sau melodii timbrale create în același mod: G Petrassi - Nonsense II Ca structură, melodiile pendulează între tonalism și modalism la Pizzetti și Ghedini, atonalism la Petrassi și dodecafonism serial, dar și cu intervale consonante, nu ca la Schonberg și Berg, la Dallapiccola în Canti diprigionia h) Structurile ritmice sunt foarte diverse și viguroase, complementara și polifonia ritmica fiind procedee obișnuite în tratarea materialului sonor: G Petrassi — Nonsense II c) Gândirea armonică îmbină principiile armoniei clasico — romantice: Molto sostenuto tur Ec ~ ce quo — тпо-do mo — ri-tur ju - Stus G F Ghedini - Ecce quomodo moritur justus cu cele ale armoniei moderne, bazată pe acorduri mărite și micșorate, septime și none mari, înlănțuiri insolite, ca și armonii prin cvarte suprapuse Aceasta duce și la o pendulare între tonalitate și atonal d) Mai mult decât armonia este prezentă însă polifonia atât în varianta funcțională: Soprani Contralti Tenori Вd s si Sostenuto e drammatico A - ti - te - runt re - gee ter - rae, et prin — — cj — pes con-ve-ne-nintin G F Ghedini - Astiterunt reges terrae cât mai ales în varianta lineară politonală: Presto G Petrassi - Nonsense II I Pizzetti cat și L Dallapiccola în cele Sei cori di Michelangelo XV, XVI, de tip Dufay și Palestrina mOdallSmul ^e^an și polifonia secolelor Vlgoroso л и в И di - ciam che chi la to - glie, da O polifonie de texturi peste care se suprapune ostinat un arpegiu minor cu septimă mică realizează G Petrassi în Nonsense IIP Lento sonnolento mano davanti alia bocea, sbadiglio (гякпі C’e - ra un vec-chio di Ro - vi - go There wag a* Old— Man of Capo J/orn, monotone cui do - le-va d’es-ser Whu tciahtdthaî Ar Aazf fir^rr дёр ко)чтоб твой ве сен нийвыпить еоК V Șebalin - Berioze Preocuparea deosebita a compozitorilor ruși pentru melodie transpare și din modul de expunere a ei Nu rareori aceasta este fragmentată motivic la două voci ce se completează reciproc, conferind melodiei frumusețe, bogăție și diversitate timbrală: V Șebalin - Zimniaia daroga b) Armonia rămâne in limitele limbajului clasico — romantic, cu înlănțuiri tradiționale, farâ prea mare diversitate acordică Ea joacă un rol important în expresia muzicală de ansamblu a lucrării, deseori prin sonorități ample, cuprinzând, de la basul profund la sopranele prime, întreg ambitusul vocal: s Rahmaninov- Vsenocinoe vdenie, op , nr V cresc Armonia cromatică este utilizată ca procedeu de modulație la tonalități depărtate Piu mosso правд - нуй тѳ I cresc Сло-вно по взма-ху ра> MMI ИМИМПІ Bl Ю mm лмм MM ■rt ■C î ’ cresc Слолвно по взма ху ра правд w иуй тв| - Ю, празд вуд» то Пср во,о D Șostakovici - Maiskaia pesni Armonia modală este și ea prezentă: Moderato V Șebalin — Da budet svetel kajdîi ceas c) Cântarea corală armonică, specifică poporului rus a făcut ca polifonia să fie mai puțin prezentă Ea apare în varianta neimitativă în expunerile melodice Iată un frumos exemplu în care în timp ce melodia curge de la o voce la alta o contraternă, la fel de expresivă, este expusă de o altă voce Q An U na nvt лжкв «в Se întâlnește și polifonia imitativă funcțională, care merge uneori până la fugato sau fugă de tip Bach: R Șcedrin — Iva, Ivușka Cultura muzicală cehă și slovacă Tradiția cântecelor cehe, morave și slovace va fi continuată de Josef Foerster ( - ), Viteslav Novak ( - ), Joseph Suk ( - ), Bohuslav Martinu ( - ), Boleslav Jirak ( ), Alexander Moyzes ( ), Eugen Suchon ( ), Vaclav Dobias ( ), S Jurovsky ( - ), V Jurina, Zdenko Mikula etc Muzica lor vădește un caracter național mai pronunțat decât a predecesorilor Ei și-au grefat stilul pe caracterul cântecelor populare, pe melodica și ritmul lor Lucrările astfel create sunt pline de vitalitate, de o mare bogăție și varietate sonoră Simțul contrastelor este evident a) Melodia, fără a fi citat, decât în unele cazuri, este de esență cehă, prin structura, prm intervalele folosite, prin spontaneitatea ei: Herz wohlschenlistțglaub В Martinu - Madrigal IV, Glaubst du dass ich wohl nicht wusste Mai frecvente decât melodiile lirice sunt melodiile bine ritmate: Con motolJ = xoo L Janacek - Nașe pisen Structurile melodice utilizează în special tonalul dar și modalul poate fi întâlnit, ca și pendulările major - minor sau modale: A Moyzes - Zahucalo v nasom poli în exemplul de mai sus primul motiv este în modul acustic pe sol iar al doilea în eolian pe sol Bohuslav Martinu utilizează tonalitatea evolutivă, corurile lui deseori terminându-se în altă tonalitate decât cea de început b) Poate mai mult decât melodia, ritmul este acela care conferă lucrărilor corale cehe aspectul național Ritmurile dansurilor cehe, slovace, morave, dar mai ales vigoarea și varietatea formulelor ritmice dau esența muzicii naționale cehe Limbajul muzical al lucrărilor corale este dominat de ritm, care, nu de puține ori, se desfășoară poliritmic și polifonic: AflagM-j То , K> ! uc/n hdt У и сьер ши-дось чу да, са - ha со - ім „ fi І ~ - y—H Ou sr где, о где hdt) о kdt, у жла ов пул оя i ІЛ /, встрв тжл ожо е сч& етье M - tka M to /c // где, о где? Kdt, Л hii« И Где, о где? Kdi, u xd* P Где, о где? ДМ* kdt ? Где, о где? Kd в, u Ihn b*ld rum e - wj^ea Ruh-tne, Raid wird Fr ho-nour Thou wllt rnl*e him on highl -«ung, Ju-bel шмі LicfctKsin Lohn Z Kodaly — Psalmus hungaricus In ceea ce privește structura, în creația corală vom întâlni melodii pentatonice: Andante J о ди но r ко cpo дн них го рнт аіна да Z Kodaly - Către sectă scara este: alături de structuri modale: B Bartâk - Op cit p Exemplul de mai sus este în modul acustic sau lidico - mixolidic, numit și gama diatonică a lui Bartok: Bela Bartok mărturisea: „Studierea tuturor acestor muzici țărănești a avut o importanță hotărâtoare pentru mine, deoarece mi-a dat posibilitatea să scap de sistemele de tonalități minore și majore, care până atunci stăpâneau muzica în mod absolut ” b) Ritmul cel mai frecvent întâlnit în creațiile corale se bazează pe formulele: ? J «b J I și formula binară: J J Ёіёпкеп ( J»kb U ) Szagos a roz-ma-ring, szagoe a roz-ma-ring, le-haj-lik az â- Ez a bar-na le-g ny, ez a bar-na le-g ny, i azt ii-zen-tp лё - kem: Jaj, nom mo - ho • tek, Jaj nem me- ho -tek, jaj, nem fok-lw-tek le a roz - ma - ring a - jaj, nom le - he-tek n a fa • le - зё - G, Tomyos - Szagos a rozmaring în general formulele ritmice sunt foarte pregnante iar ritmul nervos O prezență inedită până acum în muzica corală este ritmul aksak Bartok este primul compozitor care îl utilizează: B, Bart k — Finding a Husband Deseori apare și ritmul parlando rubato: I | в Bart k-Op cit p ) haj! lYij, silviii In Mntni s/cle In gem gatyâmlobog be - Ie Ka-lapom is el-kap-ta mâr, Ti-szâ-ba vit-te a Z Văsărhelyi - Erdo - mezzo Plecând de la varietatea și bogăția ritmică a cântecului popular și de la marea libertate ritmică din creația muzicală, Bela Bartok are meritul de a fi căutat și găsit noi principii de ordine, diferite de cele cunoscute, pe baza legii secțiunii de aur și a șirului lui Fibonacci, procedee utilizate mai ales în creația instrumentală c) Armonia' „Mulți cred, scria Bartok, că armonizarea melodiilor populare este o sarcină destul de ușoară îndrăznesc să afirm că este tot atât de grea, dacă nu chiar mai grea, decât compunerea unei lucrări originale de mari proporții ” Și mai departe: „Este întotdeauna foarte important ca veșmântul muzical în care îmbrăcam melodia să poată fi dedus din caracterul ei, din trăsăturile muzicale specifice pe care melodia le conține în mod vizibil sau latent, astfel ca melodia și toate adaosurile ei să dea impresia unei unități indivizibile ” Plecând de la acest principiu, și păstrându- , modalitățile de înveșmântare a melodiei sunt foarte diverse: de la un modalism arhaic — melodia este suprapusă unui dublu ison ritmic: B Bartâk - Op cit p B Bartdk - Op cit p la înlănțuiri și cadențe modale: R Maros - Nyufark Korusok la acorduri paralele, așa numita armonie în panglică: Allegro upran со-va - la Ne-da-la si an-na - lien LaS ich fur die la, ,n e o-bran hen, magsie nicht bran - со nichi nă BaS ^(Ep va - la hen Hei! Mu-si-kan-ten sie ne mag ja da - la, auf-gt» - hen, а-ко «ora jovtelGeld Ши ja da-la, а-ко вот auf-ge-hon, eoviolGeld Ши a-kosom p da soviolGeld auf-ge « hon J- Jl Jb В Вагібк - Styri slownske piesne, Rada pila, radajedla ■- S у - • -• ; x,' Ч - ^ •£ ■ ^';Xr: *l în exemplul de mai sus, începând cu măsura , melodia este acompaniată de un mers în sexte mari paralele al vocilor bărbătești, pentru ca în exemplul următor acompaniamentul să se realizeze printr-o succesiune paralelă de acorduri în răsturnarea a doua pe pedala dominantei: чат Z Kodaly - Estet „Abundența caracteristică de salturi de cvartă din vechile noastre melodii, spune B Bartok, ne-a dat ideea formării acordurilor de cvartă” Adeseori compozitorii preferă ca două voci să cânte în cvarte paralele iar alte două în terțe paralele, de regulă de același tip, majore sau minore: Z Kodaly — Jesus unde die Kramer Aceluiași principiu de înveșmântare a melodiei răspunde și armonia tematică „Ce poate fi mai natural, afirmă Bartâk, decât ca, ceea ce am ascultat de tâtea ori ca având aceeași semnificație în succesiune, să încercăm a reda tot cu aceeași semnificație și în simultaneitate?” De aici și până la clustere nu e decât un pas în general putem constata o mai mare libertate armonică, atât în succesiunea acordurilor, cât și sub aspectul disonanțelor, nepregătite și nerezolvate Atât Bartdk cât și Kodaly realizează și o sinteză modal - tonală d) Foarte ades tratarea plurivocală a melodiei cunoaște mijloacele și metodele polifoniei Arta lui Palestrina, în ceea ce privește claritatea și transparența contrapunctică și stilul imitativ, este readusă în practică, dar pe baza elementelor tematice ale cântecului popular maghiar: B Bartdk - Op cit p B Bartdk - Op cit p îWnjțttuoij|od tq лЯипГй aoiuoji|od umonijs apun ш wpg d Pltf V - sopjșg * * >px * p) p • uq ЭЛ OJ ал - ozs 'PI ■ ap -эі ві [oq - ipA - llj - D J = * ossoui nrd oood \(umaQ - Ăppo^[ *z) pSnj xbțijo țjoaun jpi р§гц ap aiijzodxa as-npui?Snnfe ‘jspuaosEuaj po no nzojuis Bpojjad о-діп ‘BiBiqSBui вргіоо EOiznui щ ;§oseSqj as ‘qong ’S’f ‘Sțzdag ej эр доцгеэ mjaiuui jnjps i§ лэшѵл^ эір pun snsap - Ăppox / yujcfc PPO pun OSSOIU Qkl Lan-де barrt se : mit-likw, Shun « ning tbeljght, :se, Wastes its fa tr bloom up- cresc And, her - nni-like, shuu uiug theiight, Wasus its fair bloom cresc Ajid, hur • mit-hke, uhuri ning tbc light, ll f, d ! — , t I d J f i uf , d !, t, I d sf And, her * inil-liku, ehun • ning the lighl, :d up Wastes its tair binom up Wastes its (air bluom up B Britten - The eveningprimrose Constant Lambert în lucrarea The Rio Gr anele, pentru cor și orchestră, aduce pentru prima dată în muzica corală de pe bătrânul continent elementele melodice, ritmice și armonice ale muzicii de jaz, Michael fippet în oratoriul A child of our time utilizează negro spiritual, l’iecare din cele trei secțiuni ale oratoriului începe cu un cor și se încheie cu un negr| spiritual Cultura muzicală americană O notă aparte aduce în peisajul muzical universal muzica corală americană Așa cum am văzut, culturile muzicale naționale se bazeaza pe limbajul muzical european universal, cu mici particularități de la țară la țară, particularități date de condițiile social - istorice, de tradițiile folclorice, de gradul de evoluție al limbajului muzical Mai mult sau mai puțin elaborată, cu o viață muzicală mai bogată sau mai restrânsă, fiecare cultură națională muzicală este rezultatul unei evoluții în timp, în strictă dependență de cultura și civilizația țării respective, dar și în interdependență cu celelalte culturi naționale muzicale Nu același lucru putem spune despre cultura muzicală națională americană, în primul rând, că despre o cultură muzicală americană în sensul strict al termenilor nu putem vorbi mai devreme de secolul XX, de anul , moment când muzica americană se afirmă și devine participant activ în concertul muzical universal în al doilea rând, în ceea ce privește aspectul național, trebuie ținut cont de faptul că formarea culturii muzicale americane urmează traseul formării poporului american și reflectă, volens-nolens, diversitatea originilor națiunilor componente, în special cele europene, dar și africane și latino - americane Fiecare muzician european, din fiecare generație, ce se stabilea pe continentul american, venea cu ideile Iui muzicale, cu stilul lui, cu limbajul lui Destul de insignifianți pe bătrânul continent, nu au putut deveni personalități muzicale puternice odată ajunși în Lumea Nouă Nu trebuie uitat că nivelul limbajului muzical, nivelul unui muzician este în strictă dependență de nivelul vieții muzicale, a vieții de concert Ori despre ce fel de viață de concert se poate vorbi în America masivelor imigrări în același timp nu putem vorbi despre școli de muzică de nivel, astfel că până la începutul secolului XX, formarea compozitorilor născuți pe teritoriul Americii se făcea, aproape fără excepție, pe vechiul continent și în special în Germania Ori, cum prima condiție în acest sens era cea financiară, cu foarte puține excepții, nivelul compozitorilor astfel școliți lăsa de dorit Compozitorii americani, fie imigranți, fie născuți aici și formați în Europa, încercau, după propriile cunoștințe și puteri muzicale, să descopere tradițiile unei muzici și să-i făurească un limbaj în plus, în noile condiții social — istorice, în preocuparea lor pentru crearea unei culturi muzicale americane, încercau să promoveze în viața americană practicile muzicale și instituțiile din viața artistică europeană Găsirea unei identități culturale pentru un popor format din imigranți europeni, de regulă din clasele cele mai sărace, și imigranți africani a fost una din problemele Americii Și această identitate culturală s-a bazat în primul rând pe limba engleză, limba celor care au colonizat primii America, și în al doilea rând pe trecutul englez, trecut ce includea tradițiile religioase și folclorice engleze îmbinarea, sinteza acestor tradiții cu cele ale americanilor de altă origine, neengleză, a fost un proces de durată, nu fără convulsii Imigranții sosiți pe teritoriul american aduceau cu ei în măsura și la nivelul lor de cunoaștere și interpretare și tradițiile lor muzical - folclorice: imnuri, cântece de muncă, cântece de petrecere, vechi arii populare, cântece de dragoste muzică de ’ fanfară, muzică de dans etc , Putem vorbi astfel de existența pe solul Americii nu a unei muzici populare, a unui folclor, în accepțiunea europeană a termenului, ci a unui mozaic de muzici populare, în diverse faze și grade de evoluție h Acestui mozaic i se adaugă muzica indienilor, a băștinașilor americani, cântecele de muncă ale negrilor din sud, negro spirituals, descoperite de americani odată cu Războiul de Secesiune, minstrel show, acele imitații ale muzicii negrilor realizate de albi, muzica de jaz născută în New Orleans Apariția și dezvoltarea instituțiilor de învățământ muzical Ia universitățile Princeton, Yale, MacDowell, Columbia, ca și aportul pe care îl aduc marile personalități muzicale, stabilite pentru mai mult sau mai puțin timp pe solul Americii, au însemnat pași înainte în formarea culturii muzicale americane, în căutarea drumului propriu Primul Război Mondial, în speță anul , schimbă poziția politică și rolul Americii în lume și odată cu ea și poziția acesteia în plan cultural Muzica americană capătă o nouă identitate, bazată pe elementele muzicii europene, dar în spirit american, nu european Noua conștiință americană a impus recunoașterea și absorbția diverselor culturi populare, sinteza lor, ca unică posibilitate de expresie autohtonă Acum apar numele proeminente ale muzicii americane: Walter Piston, Paul Creston, Normau Delio Joio, Gian Carlo Menotti, George Gershwin, Aaron Copland, William Schuman, Leonard Bernstein, Charles Ives Ei sunt interesați în înțelegerea și cuprinderea noilor tendințe, a noilor curente din muzica europeană, impun un stil nou, o muzică nouă, în spiritul timpului pe care- trăiesc, cu un sens comun cu cea europeană Ca o consecință imediată, crește interesul muzicienilor europeni pentru America, mulți stabilindu-se aici sau concertând permanent și contribuind la universalizarea limbajului muzical al secolului XX O altă caracteristică specifică muzicii americane este legarea ei de diverse manifestări circumstanțiale: serbări religioase sau laice, manifestări în plin aer, spectacole, reprezentații de circ, activități sociale, muzica făcând parte din viata comunității Sunt destul de rare cazurile când un compozitor creează numai lucrări de concert, cum este cazul în Europa Domeniul muzicii corale americane a fost strălucit reprezentat de: G W Chadwick ( - ), E S Kelley ( - ), H Rowe Shelley ( - ), F H Damrosch ( - ), J Damrosch ( - ), Ch Skilton ( - ), Ch Ives ( - ), G Cohan ( - ), Kem ( - ), F, Jacobi ( - ), Walter Piston ( - ), Virgil Thomson - ), Roger Sessions ( - ), Quincy Porter ( - ) Henry Cowell ( - ), R Harris ( - ), Randall Thompson ( -) R Crawford ( -), R Rodgers ( -), P Creston ( -), E Carter ( )/w Schuman ( ), Daniel Pinkham, Ulysses Kay, Robert Shaw Л Л Л Genuri muzicale, Diversitatea muzicii americane, diversitatea surselor de inspirație a dus la o mare varietate de genuri, ale căror obârșii se regăsesc în genurile muzicii europene: imnuri religioase, anthem, motete, psalmi suite de psalmi, miniaturi corale: cântece de leagăn, cântece lirice, elegii imnuri, marșuri; prelucrări de melodii populare, country song, ma riga e, ugi, sui e cora e, ca: An Emily Dickinson mosaic de D Pinkham; teme cu variațiuni: When the saintș marching in de W Schuman sau McCord’s menagerie de I Fine; cantate: This is our land de E Siegmeister și R Wheeler, The canticle of the sun de Leo Sowerby, The Harmony of morning de Elliott Carter Muzica americană aduce însă in domeniul muzicii corale trei noi genuri spiritual, muzică corală în stil de jaz și muzică corală de mus ic al a) Spiritual - ul, gen coral tipic american, la granița dintre laic și religios, născut în noile comunități religioase ale imigranților, a cunoscut, de-a lungul istoriei sale de un secol și jumătate, mai multe variantei spiritual sau white spiritual, campmeeting spiritual, negro spiritual, gospel a l Alături de limba engleză tradițiile religioase britanice au stat la baza formării unității culturale și spirituale americane, iar imnurile religioase britanice și anthems-urile au stat la baza apariției spiritual w/zg-ului sau white spiritual - cum va fi numit mai târziu spre a- deosebi de negro spiritual - practicat în bisericile comunităților americane de pe coasta de Est în fapt, spiritual-\A este tot un imn religios, cântat de întreaga comunitate, dar cu o melodică mai simplă, mai ușor de învățat și de reținut de o masă de oameni deseori analfabetă, în care, pe lângă elementele muzicii britanice, pătrund și unele elemente ale altor muzici europene, pe texte foarte simple și scurte luate din Biblie sau Evanghelie, singurele ce puteau fi cunoscute de către toți imigranții învățat și transmis pe cale orală, cântat în unison, cu un caracter solemn, sp/r/r«a/-ul rămâne mult timp singura formă de cânt coral din Bisericile americane de pe coasta de Est a Noile comunități apărute odată cu deplasarea spre vest a pionerilor americani, în fond imigranți în căutare de noi teritorii și bogății în epoca de cucerire a Americii, aveau nevoie de un suport religios, mai ales în condițiile dificile din teritoriile virgine, în lupta cu natura dar și cu indienii băștinași sau cu tot felul de aventurieri Nevoia de religie dar și de asociere socială și-a găsit rezolvarea în întâlnirile duminicale la care un misionar, cerut de comunitate sau trimis de guvern, predica cuvântul Domnului Desfășurate sub cerul liber din cauza lipsei unui lăcaș de cult, dar și a numărului mare de participanți, sute și chiar mii de oameni, numărul misionarilor fiind redus, acele campmeeting - uri religioase apărute în primele decenii ale secolului XIX, la granița de Vest a Americii, în diverse locuri din Kentucky apoi în Virgin ia, Carolina de Nord, în Tennessee, Ohio, Indiana, Illinois, au creat un nou gen muzical coral, campmeeting spiritual, „cel mai american dintre toate imnurile populare americane” Comparativ cu întâlnir ile religioase din bisericile de pe coasta de Est aceste manifestări erau exuberante, înflăcărate, pline de entuziasm După predică, după citirea psalmilor, misionarul, pe un verset de psalm, cânta o melodie, care era preluată de E J Lorenz - Glory, Hallelujah, The story of the campmeeting spiritual, Parthenon Press, Nashville, * mulțime și repetată de mai multe ori pe același text, melodie ce se continua adesea cu un refren Primele texte au fost luate din Biblie, ulterior ele au fost create de predicatori sau de diverși făuritori de imnuri religioase Tematica era: dragoste și rugă către Cel de Sus, iertare și mulțumire, pocăință, judecata de apoi, iar în cazul adventiștilor a doua venire Versurile, vădind nivelul de cultură al celor care le făureau, erau prea puțin măiestrite, adesea naive, destul de rar poetice, cu o rimă facilă Melodia, luată din cântecele populare sau melodii foarte cunoscute, cum erau la vremea respectivă cele ale lui Stephen Foster, trebuia să fie simplă, dar să aibă capacitatea de a transmite sentimente religioase puternice Aceste imnuri sau spiritual song, cum încep să fie numite frecvent, destul de primitive în construcție, imperfecte în metrică și ritmică, adesea improvizate în manifestările religioase, răspundeau cerințelor mulțimii de credincioși, unii rugându-se, alții cântând, alții bătând din palme și strigând la finele fiecărui vers: Aleluia, Glorie lui Dumnezeu, Sunt fericit etc , într-o entuziastă atmosferă, ce dura ore în șir Mult timp această muzică, ale cărei rădăcini sunt în cântecele de copii și în melodiile vechilor dansuri populare, se învăța și transmitea oral, după cum misionarii predicatori mergeau de la un campmeeting la altul Repetate de multe ori, melodiile s-au cristalizat în timp, fără prea multe variații Lor li s-au adăugat mai apoi melodii proprii, creații ale diverșilor misionari predicatori Treptat acestea au subminat și înlocuit vechile imnuri, mai grave, mai solemne Indiferent de religia participanților, ca și a predicatorului - Methodistă, Baptistă, Presbyteriană, Evanghelică, Adventistă etc - în general protestantă, indiferent de vârstă, sex, rasă, campmeeting-urile îi reunea în cântece de slavă lui Dumnezeu, muzica unindu-i mai mult decât predica Ideea campmeeting-un\or s-a extins repede peste tot, iar campmeeting spirituals au căpătat o largă circulație, devenind cele mai populare cântece americane Multe au persistat până în secolul XX: Amazing Grace; Balm in Giled; Come to Jesus; Come, ye sinners poor and needy; Glory, glory, hallelujah; I am a boundfor the promised land; Home, sweet, home etc Dacă multe spirituals-uri s-au născut prin adaptarea textului religios la melodii populare binecunoscute, procedeul a fost și invers Unele spirituals-uri ce se bucurau de o largă circulație, prin schimbarea textului religios cu unul laic, au devenit binecunoscute cântece populare: Glory, glory, Hallelujah a devenit: Battle hymn of the Republic; Come to Jesus - Clementine sau Found a peanut\ O you must be a lover of the Lord - One more river to cross etc a Odată cu declanșarea Războiului de Secesiune ( ) odată cu primii negri refugiați, Nordul Americii cunoaște o nouă variantă de spiritual: negro spiritual, atestat sub acest nume în de către Higginson Primul cântec cunoscut și tipărit în același an , a fost Go down Moses, Născute în același mod, însă în campmeeting - urile de pe plantațiile din Sud, în perioada de creștinare a sclavilor negri, aceste cântece aduc suferința, durerea, dar și speranța acestor nenorociți ai soartei Mesajul simbol al acestor cântece, în care negrii s-au identificat ușor cu evreii afiați în captivitatea egipteană, este libertatea: cerută - Go down Moses, dorită - Swing low, sweet chariot, asumată " Go teii it on the mountain „Este adevărat că textele negrospirituals - urilor sunt adesea naive, la fel cum sunt și unele pasaje din poezia lui Homer, însă, ca și acolo, ele sunt pline de o emoție adesea bulversantă S^zntatfZs-urile sunt operele unui întreg popor care trăia în condiții inumane, însă niciodată nu se resemna să vadă în această stare un destin Textele sunt mai poetice, mai dramatice decât cele ale ccinipi'neeting sp ir ituals-urilor în același timp sunt utilizate mai multe exclamații la finele fiecărui vers Melodici suprapusă acestor texte era preluată din cântecele de muncă ale negrilor, cântece menite a le ritma și încuraja munca pe plantații și se diferențiază mult de melodia liniștită, solemnă a campmeeting spirituals - urilor Cu un ambitus mai restrâns, este mai frecvent modală decât tonală, major-minoră, adesea eliptică de treptele și , structurile pentatonice fiind frecvent prezente, ca o reminiscență a melodiilor strămoșilor lor africani Sub influența sistemului tono - modal european, negrii au introdus în structurile melodice și notele corespunzătoare treptelor și , dar cu aproape un semiton mai jos Instabilitatea, ca și o anumită melancolie pe care o conferă melodiei, le-a adus denumirea de blue notes Cel mai adesea melodia este scurtă și ritmică, mai ales în lucrările de factură responsorială: O, look a - way in a hea - ven O, look a - way in a hea - ven O, look a- way in a hea - ven Good Lord I hope I join the bând Look away Nu de puține ori însă, melodia este susținută și mai amplă: Adagio Deep river Ritmica este deosebit de pregnantă și deosebit de sincopată O asemenea abundență de sincope nu se găsește în nici o altă muzică: Jean & Brigitte Massin - Op cit p Rnfr л Dm Joshua fit the battle of Jericho Frumusețea și vigoarea ritmică, de altfel elementele caracteristice negro spzntaafe-urilor, sunt date atât de varietatea și bogăția formulelor ritmice, cât mai ales de contrastul acestora în succesiunile alternative: —— - - my Lord dc-liv-cr Dan * de*liv*er Изд * islt de - liv - er Dan * iei? fMd* u nry Lord de - liv * er Dan - ici? And why nor a - ev * et - у mân* — Didn ’t ту Lord deliver Daniel? Exactitatea în execuția sincopelor, accentul mai mare pe care îl primește fiecare notă sincopată printr-o pauză ce o precede, urmat de o filare a sunetului, uneori foarte mare, până la stingere, exactitatea în realizarea ritmurilor punctate, prin introducerea unei scurte pauze între nota cu punct și valoarea ce-i urmează, exagerarea exactității ritmice la trecerea de la un ritm la altul, sunt primele condiții ale unei interpretări cât mai în stil a negro spirituals-urilor Analizele comparate au arătat identitatea unor negro spirituals-uri, ca melodică și ritmică, cu cântece ale negrilor din Africa Occidentală Chiar când sursele de inspirație ale unor negro spirituals-uri au fost melodii ale imigranților europeni sau ale indienilor băștinași, ele au fost transformate, atât melodic cât și ritmic, conform stilului muzicii africane în ceea ce privește forma, se întâlnesc lucrări monopartite strofice - Kum Ba Ya, Jacob ’s Ladder, Burden Down - lucrări bipartite - I hear a voice a -prayin', I got a robe - lucrări bipartite de forma cuplet - refren, cele mai numeroase - Oh, nobody knows the trouble Гѵе seen; Swing low, sweet chariot; Down by the riverside; Ev'ry time I feel the Spirit etc - lucrări tripartite -Sometimes I feel like the motherless child, Little David, Elijah rock Aranjamentele corale, fie că păstrează structurile expuse mai sus, structuri existente în melodiile originale ale negro spirituals-urilor, fie că, cel mai adesea, utilizează procedee variaționale, ale temei cu variațiuni, la repetarea melodiei pe alte versuri în cazul formei bipartite cuplet - refren, procedeul variațiunii se aplică fie numai cupletului cu noul text, refrenul rămânând neschimbat, fie, cel mai adesea, și acestuia: Ride the chariot; Roii, Jordan, roii; Down by the riverstde In cazul formelor tripartite procedeele variaționale se aplică Ia reluarea primei secțiuni, ce are, cel mai adesea, rol de refren: Ev 'ry time Ifeel the Spirit, Elijah Rock în ceea ce privește modalitatea de execuție, există lucrări cantate integral de cor, dar, cel mai adesea, corul alternează cu un solist într-o cântare responsorială, solistul cântând cupletele iar corul refrenul Există și cazuri când alternanța solist -cor se desfășoară și în cuplet, refrenul fiind cântat integral de cor Tdl old Pha - rao: Letmypco-plc gol Go down * Mo Arr E Vogt — Go down, Moses în cazul lucrărilor cu refren, întotdeauna execuția muzicală începe cu acesta Inițial negro spiritual a fost o creație muzicală monodică a cappella, doar unele lucrări fiind acompaniate cu bătăi ritmice din palme, uneori și picioare și mișcări ale corpului în așa numitul shout ring - dans în cerc, în care mișcarea devenea tot mai rapidă, pe măsură ce fervoarea cântării atingea apogeul în aranjamentele pe mai multe voci s-a păstrat aceeași modalitate de execuție, uneori, în piesele rapide, cu mișcări ale corpului, bătăi din palme sau pocnete din degete Sub influența gaspeZ-ului unii compozitori au introdus în aranjamentele de negro spirituals pianul, unele instrumente de percuție iar mai apoi orga electronică și sintetizatorul Armonia aranjamentelor corale, în general, este simplă: acorduri de tonică, subdominantă, dominantă, cu septimă și nonă, treapta a doua cu septimă și nonă Caracteristic pentru armonia negro spirituals-urilor sunt acele blue notes, ce oscilează climatul între major și minor, iar cel afectiv între bucurie și tristețe O altă caracteristică o constituie acordurile de septimă, utilizate, fără restricție pe toate treptele Sub influența muzicii de jaz, armonia s-a îmbogățit cu acorduri cu sextă adăugată, acorduri micșorate și mărite, frecvente acorduri cu septimă mare, acorduri major - minore: the spir - It of the Lord the spir - it of the Lord the spir - it of the Lord pray and o - b^y the spir - it of the Lord Arr F Fox - Гт gonna sing De altfel, din punct de vedere armonic, sub impulsul adaptării gustului public, aranjamentele corale au mai pierdut din caracteristicile muzicii africane Acuratețea stilistică în interpretarea negro spirituals-v^ilor^ pe lângă aspectele legate de ritm și armonie, ridică probleme privind emisia precum și articulația și dicția Tehnica vocală clasică duce la pierderea autenticității stilului Este necesară o emisie care să păstreze caracteristicile vocii negrilor, o emisie gravă, cu sunetele lăsate pe coardă, cu o voce timbrată, vibrată In engleza americană, vocalele a, e, i sunt foarte deschise comparativ cu engleza britanică, unde sunt ceva mai guturale In consecință, sunetele vor fi mai puțin rotunjite, vocalele destul de deschise, em se cu maxilarele apropiate, cu limba și cavitatea bucală mai plată în același timp este necesară o ușoară prelungire a vocalelor în privința articulației și dicției, este cunoscut faptul că negrii nu pot articula corect consoana th înlocuind-o cu d - w/Гй = wW, they = dey etc - eludează consoana g din sufixul ing - ing = in’ utilizează o nazalizare mai prcgnan*ă a consoanei n, consoana t nu are acel h aspirat din cuvântul to, ci e mai simplă, mai apropiată de t românesc în general, toate consoanele lor sunt ceva mai lățite Exclamațiile, acele shout, cuvinte strigăt: Hallelujah, Glory, Save те, Yes Lord, Remeher те, Willyou go etc au un rol foarte important în structura versurilor și în execuția muzicală Fie trebuiesc reliefate dinamic din context și foarte bine articulate, deseori strigate Spre exemplu, în vorbirea negrilor, Glory an'honor se articulează pregnant: Gloryan hon nuh! După primul contact cu publicul nord - american și european, în anul , prin intermediul unui grup de cântăreți și cântărețe de culoare al Universității л 'T Fisk - Fisk Jubilee Singers - negro spirituals au cunoscut o rapidă răspândire, au contribuit la apariția jaz-ului, au devenit baza repertoriului formațiilor și soliștilor de jaz, a spectacolelor și filmelor muzicale a Gtope/-ul derivă din negro spiritual Apărut în primele decenii ale secolului XX, nu mai este o creație anonimă, ci aparține unui compozitor Textul este luat din Noul Testament, din Evanghelie, deși numele Jesus apare și în unele negro spirituals sau spiritual songs Circumscris unei sfere tematice de la emoțional la sentimental, întotdeauna proclamă un mesaj direct la sufletul ascultătorului Melodia, scurtă, bogată în inflexiuni, de o frumusețe aparte, este susținută de un ritm pregnant, cu contratimpi și sincope foarte accentuate, deseori reliefate și prin bătăi ritmice din palme sau instrumente de percuție în deceniul patru al secolului XX i se adaugă pianul și mici formații orchestrale Interpretativ păstrează caracteristicile negro spirituals-urilor, cu un plus de accent asupra ritmului b) Muzica corală în stil de jaz apare în deceniile trei - patru ale secolului XX, preluând din stilul muzicii de jaz melodia cu caracter improvizatoric, dar mai ales ritmurile sincopate și contratimpul sincopat Caracteristic acestor lucrări este vitalitatea ritmică și spontaneitatea melodică Vom regăsi și melodiile de blues și negro spiritual dar și alte melodii cunoscute cărora ritmica sincopată sau punctată, armoniile cu septime mari, cu sexte adăugate, acordurile micșorate sau înlănțuirile insolite le conferă un aspect aparte, când liric, când plin de nerv Cel mai adesea sunt acompaniate de pian, contrabas, chitară și instrumente de percuție: fS div ) We want PJANO TENOR DASS SOPRANO ALTO hap- py, Bur wc won’i bc Veryz freely (in slow ) 'Ț (S unis ) ( I I dz Very frecly (in slow ) (B div ) hap • py limba engleză Gospel = Evanghelie Moderate “Напру” (d = )/^ (Sop div ) H Ades - Twentiana (B unii ) Moderate “Happy” (J = ; loco Till we такс you hap-py too, coo, too, too, too want to be hap-py va - c) Musicalul născut pe Brodway și transpus apoi pe peliculă, aduce ші nou gen de muzică, în care elementele muzicii ușoare se împletesc cu cele ale muzicii de jaz, de o melodicitate aparte și plină de vitalitate ritmică Scenele de ansamblu din aceste lucrări aduc și pagini de muzică corală: L Bemstein - West side story, Candide^ G Cohen - George M ; L Bart - OZfver; R Rodgers - Oklahoma, Sound of Music; R Starer - Honey and Salt etc Limbajul muzicii corale americane a) Melodia Din acest punct de vedere lucrările corale a ericane sunt к deosebit de \ariate și bogate, la aceasta contribuind din plin și diverși ? : : surselor de inspirație: cântec liturgic de factură gregoriană, vechi imnuri, melodii populare: with gaity VvUlk • In' qd the green t— grasa, WaIIc - ing alde by side «hali be bis brtde walkdag with a band-sowe brâu M Hennagin — Walking on the green grass cântec counlry, western, cântece populare engleze, irlandeze, mexicane, negro spirituals: ° SOPRANO Aliegi o V» trou-Ыез ob de wori W Dawson — Soon ah will be done melodii indiene, cântece de muncă ale negrilor, cântece marinărești, minstrel show — acele imitații ale cântecelor negrilor, cântece compuse de Stephen Collins Foster ( - ) și devenite populare, melodii cu caracter improvizatoric în stilul muzicii de jaz: Lento Al tos lay on the grass un nnnd - ful of itsdew-y wet - ness Mind was in-ert es a-lerl, and sens all lent the world was A Etler - Under st ars Alături de aceasta întâlnim melodii motrice: R Thompson - Alleluia sau melodii cu salturi mari, cu mersuri mai puțin obișnuite, prin tonuri întregi, de o factură expresionistă: Full voice, with dignlty and strength (J ea ) De - o W Schuman - Deo ac veritati b) Ritmica este extrem de variată, din care nu lipsesc formulele muzicii de dans, ale ritmuri lor africane și de jaz: Bright tempo b SOPRANO Doo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo deeYoo dee Yoo dee Ycof ALTO ТОО Yrodee Yoo dee Yoo Yoo Doo Doo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo deeYoo deo Yoo dee Yoo! BASS* Yoo Yoo J Hairston-Гт travelin’man Doo deeYoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo! TENOR c) Armonia este foarte colorată: frecvente unisoane akemând cu armonizări la două voci: SA - ТВ sau ST-AB sau armonii pe patru voci; modulați’ bruște la semiton sau ton ascendent, succesiuni paralele de acorduri în stare directă, armonii cromatice: L Sowerby - The canticle of the sun disonanțe aspre: MftCStOSO Light, Let there be Llght,— Light> Let there be Let there be Light,— Li^ht, Let there Let there be Li^ht, — Light, Let there Light, Light, Let there Ch Ives - Processional „Let there be light" armonii politonale: Andante Maestoso God be mer-ci-ful God be mer-ci-ful un-to us, And bless us* And cause hisfacu to Ch Ives — Sixty - seventh psalm t !" exe’nPlul( de mai sus sopranele și altistele debutează în do major iar tenorii și bașii m sol minor, J Nu lipsesc nici efectele armonice insolite specifice muzicii de iaz- true-For whentbe e&InU go march-lng In, ’ come home to — y^u true For when the saints go march-lng In, ’ come borne to — come home to you true-For whenthe saints go march-ing in, come home to you truc—For when the salnts go march-ing in, W Schuman - When the saints go marching in d) Polifonia este deseori prezentă în gândirea plurivocală, sub variatele aspecte ale tehnicii contrapunctului: imitații stricte - canon, imitații ale capului de temă pe structura motetului: Tempo II (Ju J) Doppio movimento (J ca $ ) H M ’Tis all ver-y well for the chil-dren to 'Tis aU ver-y well for the chil-dren to hear of the 'Tis all ver-y well for the chil-dren to hear of the mid - night j- |— ■ - | ■ ■■■■ I ■ | ■ - - *Tie all ver-y well for the chil-dren to hear of tho mid- night rido of Ulysses Kay - What's in a nair e imitații libere sau chiar fugi, în creația lui W Schuman, Ulysses Kay, Henry Cowell, R, Thompson e) Din punct de vedere timbral se constată o predilecție pentru vocile grave și o emisie mai deschisă Combinațiile vocale sunt foarte diverse, de la corul pe voci egale la cel dublu mixt, de la cel a cappella la cel cu acompaniament de pian, orgă, chitară, instrumente de percuție sau formații orchestrale Nu lipsesc nici soliștii, cu predilecție tot spre vocile grave, ca și dialogurile între voci EPOCA CONTEMPORANĂ Direcții în creația muzicală europeană în a doua jumătate a secolului XX Reprezentând o continuare firească, pe noi trepte, a etapei anterioare, denumită și modernă, epoca contemporană este limitată la pragul inferior de cel deal doilea război mondial Fără îndoială că tendințele stilistice, ca și modalitățile de organizare a materialului sonor, limbajul muzical, nu au putut să nu influențeze, într-o măsură mai mare sau mai mică pe creatorii muzicali ai celei de-a doua jumătăți a secolului, indiferent în ce țară vor activa La unul și același compozitor putem găsi influențe și atitudini diferite, uneori contradictorii, în etape diferite ale vieții sale Cel de-al doilea război mondial nu a însemnat un hiatus în domeniul muzicii, ci doar o anumită stagnare Toate aceste tendințe și influențe s-au grefat pe moștenirea trecutului, a unui trecut nu prea îndepărtat, căreia i s-au adăugat căutările și tendințele novatoare ale tinerei generații Paleta stilistică a etapei postmoderne - anii ‘ - - este foarte diversă și se caracterizează în planul organizării materialului muzical prin mai multe tendințe: a) O primă tendință este reîntoarcerea la tradițiile marii muzicii a anilor ‘ -’ , la principiile fundamentale ale limbajului muzical, negate sau distruse de unii compozitori moderni B Bartok, I Stravinsky și P Hindemith sunt compozitorii preferați ai epocii imediat următoare celui de-al doilea război mondial Fără îndoială că valoarea intrinsecă a operelor lor a dus la revenirea acestor compozitori în viața muzicală, dar aceasta a fost favorizată și de repudierea muzicienilor ce și-au pus talentul în slujba nazismului și fascismului Pe de altă parte se constată o anumită orientare spre folclor, се-și găsea un sprijin în muzica lui I Stravinsky, B Bartok, G Enescu, O Messiaen Zțj O altă tendință vizează repunerea în circulație a muzicii seriale de tip Schonberg Nu se rămâne însă la tiparele create de acesta Se pendulează de fapt între serialism și nonserialism, între tonal și atonal Preferințele se îndreaptă spre principiile serialiste ale lui A Berg, de unificare a noii metode de compoziție cu tradiția, sau spre principiile lui A Webem Școala de vară de la Darmstadt inițiată în a creat un cult pentru Webem și muzica sa, pentru sistemul de compoziție creat de el pe baza serialismului, prin limitarea materialului muzical supus procedeelor componistice numai la acele elemente care seivesc cel mai bine necesitățile de expresie (J altă generație de compozitori preocupată de explorarea zonei dintre tonalism și atonalism a încercat să integreze serialismul într-un limbaj muzical mai accesibil: R Henze, L Dallapiccola, R Malipiero, R Vlad c) Tendința pointdistă, prezentă în unele lucrări de L Nono sau K Stockhausen, unde un ansamblu de sunete izolate prin pauze sunt percepute auditiv liniar d) Serialismul integral Această nouă orientare derivă în fapt din tendința anterioară, din serialismul de tip Schdnberg Elementele lui se regăsesc în creațiile lui A Webem și O Messiaen Configurarea i se datorează lui P Boulez în jurul anului , care, analizând diversele orientări în domeniul compoziției din prima Principiul fundamental și unic de organizare a materialului jumătate a secolului XX, propune integrarea lor pe principiul multiserialismului ‘ itr-un univers sonor nou Principiul fundamental și unic de organizare a materialului muzical este scria de intervale Pe această bază se creează serii de înălțimi, de durate, de intensități, de timbre, de microstructuri polifone, complexe armonice Prin diverse procedee de dispunere și mișcare, aceste serii creazâ microstructuri, care la rândul lor, prin serializare, crează microstructurile formei muzicale In serialismul to' jl percepția detaliului se pierde Reprezentanții de frunte ai acestei tendințe rămân, alături de P Boulez, Luigi Nono, Francesco Donatoni e) Muzica concretă, al cărei reprezentant de frunte a fost Pierre Schaeffer, utiliza ca m terial sonor sunete luate din viața reală, prelucrate prin două sisteme: manipulări cu ajutorul magnetofonului și modificări electronice Astfel, sunetele imprimate pe bandă magnetică erau transformate la magnetofon prin schimbarea vitezei, citire inversă, tăieri și lipiri ale benzii, bucle de bandă, suprapuneri pe mai multe canale, variații de intensitate, utilizarea stereofoniei și cvadrofoniei Sunete reale puteau fi modificate electronic cu ajutorul unor filtre, puteau fi amplificate prin reverberație sau distorsionate până la totala lor nerecunoaștere, prin modulații în inel f) Muzica electronică a luat naștere în sub conducerea lui Herbert Eimert in studioul de radio Westdeutscher Rundfunk din Koln Prima demonstrație a avut loc în , iar primul concert s-a transmis în cu lucrări de Eimert, Pousseur, Stockhausen, Goeyvaerts și Gredinger Vor mai apărea studiouri de muzică electronică la Milano, Princeton, Tokio Aparatura necesară: generatoare de sunete, generatoare de ton, ce produc sunete pure, fără armonice, multivibratoare ce produc sunete cu multe armonice, instrumente electronice, mașini de calcul pentru determinarea formei undelor, instrumente de preparare a înălțimii, duratei, timbrului, de creare a ecoului, de variere a atacului, instrumente de compunere și smtetizare a sunetelor create, a făcut ca puțini creatori să aibă acces la acest nou sistem de compunere a muzicii Principiile fundamentale erau: - analiza materialului sonor al unor lucrări exisrente; crearea pe baza analizei a unor reguli de simulare a compoziției; crearea unor structuri și lucrări muzicale pe baza unor formule matemai ice Compozitorul de muzică electronică este și, cel mai adesea, singurul interpret al operei sale:K Stockhausen, A Dobrowolski, W Carlo Avangarda coincide în timp cu anii - Prin natura lor revoluționară, compozitorii epocii postbelice doreau să schimbe, să aducă ceva nou, nu să imite De la hiperintelectualizarea serială se trece la experimente individuale Conceptul de avangardă, în antiteză cu conceptul de academism, cunoaște in domeniul creației muzicale a celei de-a doua jumătăți a secolului XX mai muite direcții de manifestare: a) Ațeatorlsm, înțelegând prin aceasta o libertate totală sau parțială în crearea unei lucrări muzicale Astfel compozitorul poate lăsa la aprecierea in^erpretLlui, fură a stabili el precis, anumiți parametri ai construcției muzicale ca-înălțimea sunetelor, durata notelor, forma, dinamica, timbrica, tempoul Un singur e ement de inai sus lăsat la alegerea interpretului face ca fiecare interpretare să fie element de mai alta, cu atât mai mult, cu cât mai mulți parametri sunt liberi, ‘nt^Plăt "r Există însă și alți parametri la alegerea interpretului care țin de amplasament: diverse poziții pe scenă sau în public, cu efecte acustice diferi e Grafia unor asemenea partituri, aparținând lui K Stockhausen, S Btissoțti, M Feldman G Ligeti , K Penderecki, prezintă numeroase semne, indicații și legende pentru interpreți Uneori aceste partituri apar ca o schiță grafică d) Improvizație Prin extinderea aleatorismului la compunerea unei lucrări uzicale, s-a ajuns la participarea directă a interpretului, prin realizarea unor secțiuni improvizatorice Compozitorul indică uneori scheletul pe care urmeaza să se realizeze improvizația, mai precis o semiimprovizație Alteori libertatea este aproape totală în general compozitorii sunt foarte preocupați în a controla improvizația Esența improvizației este spontaneitatea Compoziții în care improvizația ocupă un loc important au fost scrise de: Fr Donatoni, S Brindle, E Brown etc c) Experimente grafice', partitura grafică sau partitura text Unele partituri grafice indică clar parametrii muzicali, altele omit deliberat semnele ori indicațiile muzicale în ultimul caz compozitorii doresc să stimuleze creativitatea interpretilor prin desene grafice Unii compozitori s-au dovedit foarte buni desenatori și au transformat partitura muzicală într-o adevărată operă de artă: S Bussotti — piese pentru David Tudor sau La Passion selon Sade, Berberian -Stripsody De regulă aceste partituri nu sunt însoțite de explicații, ci ele sugerează și stimulează improvizația Partitura text cuprinde un text descriptiv despre ce ar trebui improvizat Procedeul este folosit de K Stockhausen în Aus den sieben Tagen Alteori, așa cum procedează M Kagel în Sonant , se indică textual fiecărui instrument sau voce ce are de făcut d) Experimentele lui John Cage: - Lecturi cu acompaniament de pian și radio sau bandă de magnetofon Lucrarea Indeterminacy, , conține de povestiri care trebuiesc citite fiecare intr-un minut, indiferent de lungimea lor, astfel că textul devine neinteligibil “Muzică nouă, ascultare nouă Nu încerca să înțelegi Doar o atenție la mișcarea sunetelor” Lucrările tăcerii “Musica lui Cage asemenea scrierilor sale, nu este • ece>ai ă ducă undeva; ea poate exista fără a fi înțeleasă, ea poate sa fie sunet sau poate să fie liniște ” Plecând de la acest principiu a scris Solo pentru Trombon cu culisă în care r ш puțin de % din durata totală a piesei se cântă, restul fiind pauză în anul l a scris lucrarea ' " pentru orice instrument sau ansamblu cu o singură indicație - tacet " ’ Pentru Cage muzica poate fi oricare sunet, voce, instrument, vorbire, radio, pick-up sau tăcere - Constructivism pe baza unor numere alese aleatorie cu ajutorul zarului sau monedelor; J R S Brindle- The newmusic, Oxford University Press, ne R S Brindle-Op cit , pg ,lb “ Transformarea imperfecțiunilor din hârtia de scris, a punctelor, în note cc constituie astfel structura lucrării; - Crearea unui șablon care pus în diverse poziții deasupra unui manuscris generează diverse poziții ale notelor; In Atlas Eclipticals ( ) o imensă masa sonoră în de voci instrumentale se desfășoară pe baza transferării în manuscris muzical a constelațiilor stelare copiate pe o hârtie transparentă; - Pianul preparat, prin introducerea între coarde a unor bucăți de hârtie, sârme, nasturi, bile de fier etc Introducerea zgomotelor în muzică, prin utilizarea unor instrumente extramuzicale: fluiere, trompete jucării, ciocan etc Muzica lui a șocat Europa dar a găsit adepți în America: Morton Feldman, Earle Brown, Christian Wolff e) Muzica stochastică lanis Xenakis a fost primul compozitor care a constatat contradicția dintre sistem polifonic linear serial total și rezultatul sonor, care este o masă sonoră, un \ olum o complexitate acustică Așa s-a născut un nou principiu în gândirea muzicală/ textura Xenakis este primul teoretician al texturilor “fenomen sonor a e căn i obiecte sunt atât de aglomerat distribuite orizontal sau (și) vertical, încât con; JLim auditivă este incapabilă să le mai sesizeze individual, integrându-le unui tot perceptibil global' Denumirea este dată de asocierea cu imaginea vizuală densă a ser Texturile se bazează pe calcule matematice, care conferă Compozitorului posibilitatea de a alege cea mai bună variantă pe care o propune imaginația Asrfc matematica, atât pentru Xenakis sau Boulez, cât și pentru alți creatori, este mijloc de a ajunge la artă, este un mijloc de control rațional al imaginației In Musique formelles- - Xenakis împărtășește procedeele util de el in alcătuirea texturilor: - Calculul probabilităților, ce a generat așa numita /л 'і f stochastică; - Teoria matematică a lanțurilor lui Markov; - Cercetările matematice în domeniul jocurilor; - Calcule matematice realizate la ordinator; - Logica simbolică, în textură între sunete există raporturi intervalice Procedeele componistice în lucrările bazate pe tc\ i i sunt difer m: - pedală sub textură; - alternanță de texturi; suprapuneri de texturi; - polifonie cu texturi granița act tui fenomen se află eterofonia, iai prima foim de textură este clusterul к N» oruinantismul, perioada anilor - -* , se caracterizează printr-o tendință de reîntoarcere la operele tradiției, de revenire la un sistem funcțional Este vorba de o revenire pe o treaptă superioară, fără a putua face abstracție de cuceririle St Niculcscu - Reflecții despre muzică, București, l d Mudcală, , pg epocii modeme, la perioada dintre Romantism și Л doua școală vieneza - A Schdnbcrg, A Berg, A Webem Această tendința se realizează pe doua cai: a) printr-o tehnică componistică bazată pe quasi-tonal, quasi diatomc, quasi - modal Este așa numita tehnică minimahstica care face apel a muzica populară și la o muzică extraeuropeană Elementele muzicii de jazz sunt tot mai prezente în creația unor compozitori b) prin preluarea unor modele componistice ale secolului trecut Raportul tradiție - inovație capătă diverse valori în creația diverșilor compozitori ai acestei perioade Când balanța a înclinat mai mult în favoarea tradiției s-a conturat un stil denumit noua simplitate Acest curent, reprezentat de americanii Terry Rilley, Steve Reich sau Philipp Glass și catalogat Simplicity, mergea spre o depărtare intenționată de tradiția europeană, bazându-se pe muzica populară și cea jazz în Germania Die Neue Einfachheit, reprezentată de Wolfgang Rihm, Manfred Trojahn, Hans — Jiirgen von Bose, mergea spre tradiție și expresivitate Așa cum era firesc, ca o reacție împotriva noii simplități apare și ceea ce s-a numit Noua complexitate, reprezentată de compozitori ca Brian Femeyhough sau Emanuel Nunes, menită a duce mai departe tot ceea ce cucerise epoca postmodemă, predominând abstracțiunea gândirii muzicale Perioada aceasta este dominată, așa cum plastic spune Ștefan Niculescu, de “fuga înainte sau adoptarea dezordinii individuale și fuga înapoi sau adoptarea unei ordini colective scrise” Muzica ulti elor decenii ale secolului XX este o muzică structuralistă Structura este gândită ca o “totalitate emergentă de obiecte sonore care tinde să se conserve” , “un ansamblu de relații între factorii muzicii (înălțime, durata, timbru, densitate etc ) care rămâne constant pe durata lui Când se produce o schimbare, apare fie o structură nouă, fie o variantă a celei anterioare” Structurile se pot crea: a) Pe baze științifice: - matematice — număr, formule numerice, algebrice sau geometrice - logice - de regulă logica matematică; - lingvistice; - fizice b) Pe baze intuitive utilizând: - scheme grafice; - scheme verbale Nu toate aceste direcții se întâlnesc în muzica corală Unele se regăsesc parțial, altele - muzica concretă experiențele lui John Cage - de loc Din multitudinea creatorilor de muzică corala din a doua jumătate a secolului XX amintim: în Germania: Felicitas Kukuck ( ), Bemd Alois Zimmermann ( - ) cu Requiem pour un Jeune poete, Wilhelm Keller ( ) Heinz Lau ( ) Hans Wemer Henze ( ) autor al oratoriilor Novae de infinita 'laudes și Das Floss Șt Niculescu - Op cit pg Dicționar de termeni muzicali, Ed Științifica și Enciclopedică, București Șt Niculescu - Op cit pg * ’ Les hattements du Coeur de Jesus și Recviemul "La vie du monde qui vient , Serac Nigg ( ), Henri Pocsseur ( ) cu ampjele lucrări pentru cor și orchestră Le soleil des eaux, pentru soliști, cor și orchestră și Cwnmings ist der Dichter, pentru /сл Zrxhlin, Siegfrid Mii’letj lot!*? Craap Manfrcd Wciss Siegfricid Thiele fctr Eben etc; Gottfried vor Einem ( ) autor al cantatelor Яутлю аи Sek An die Nachreborenen și Gute Ratschlâge, în Austria-, KJaus Huber ( > cu ,a, „/ g wffer gur, pentru cor, difuzoare, bandă magnetica și mchestra mare, oreJS Te Deimtlaudamus Quam Terra, Soliloquia, în Elveția-, în Franța: Maunce Ohana ( ) cu: Iganacio Sanchez Mejias, Cantigas, Cris, Lys de madrigaux, o Vessir Marcel Landowski ( ) cu: Messe de Гсшгоге, Les sorcieres, Le pont de J'csperance; Jean Etienne Mane ( - ) cu Savonarole, pentru cor, orchestra de coarde, doi recitatori și sase piste magnetice; lannis Xenakis ( ) cu lucrările pentru cor și orchestră: Polla tha Dia, Cendrees, Anemoessa, Nekuîa, Claude Ballff ( ) cu Les baitements du Coeur de Jesus și Recviemul ‘ ‘La vie du monde qui vient ”, Serge Nigg ( ), Henri Pousseur ( ) cu amplele lucrări pentru cor și orchestră Invitanonă l’utopie și Chevelure du temps; Pierre Boulez ( ) cu Visage nupțiaJ și Le soleil des eaux, pentru soliști, cor și orchestră și Cummings ist der Dichter, pentru voci mixte și orchestră; Jean Barraque ( - ), Noyer Eric etc ; în Italia Gino Gorini ( ), Valentino Bucchi ( ), Luigi Nono ( - ) cu La victoire de Gziemica Cori di Didone II canto sospeso, Intolleranza, Etn Gespenst geht um die Welt Canto per il Viet - Naor, Luciano Berio ( ) cu Passagio, pentru soprană solo, două coruri și orchestră Сото, pentru de voci și de instrumente; în Spania Cristobal Halffter On: dlvlzarea Partidelor mergînd pînă la individualizarea conștilor, apărând lucrări pentru , , sau de voci mixte ,ll?ndin!a, sPts grandios, spre utilizarea genurilor vocal simfonice cu acompaniltoaie U?* n umeroase’ a alăn*rat corului diverse formații instrumentale sau bunda magnetică, amplificând ;l mai mult varieute timbrai™ P metod,ei d°e сХТсіІ™“ы ‘T * ₽™ » betelor Și prin intonarea succesivă a sunetelor Inovările timbrale aduse de compozitorii epocii contemporane vizează: vocea cântată Aici se pot realiza - sunete vibrate dens, mediu sau lent; - sunete nonvibrato; , , - sunete emise cu voce de cap, falsetto,analog sunetelor armonice de la instrumentele cu coarde și arcuș și notate uneori în același mod; - colorarea vocalelor prin transformarea unora în altele treptat, - insistență pe consoane, în special pe ș, care merge până la șuierare, pe consoana r, realizând un fel tefrullatto, pe consoana z realizând un zumzăit; - glissando cu transformări treptate de vocale, ajungând la țipăt, - glissando cu oscilație lentă a sunetului în vibrato; - voce murmurată, cât se poate de jos sau de sus; - emiterea celui mai acut sau mai grav sunet posibil; - voce murmurată la înălțimi diferite; - voce fluierată: K Penderecki - Ecloga VIII In exemplul de mai sus alto I spune atque satas în cel mai acut falsetto posibil, apoi alto emite cele mai acute sunete urmate de tremolarea lor mai întâi normal, apoi foarte rapid Tenorul, după ce rade, trece la cele mai acute sunete posibile în falsetto, spre a iealiza apoi un fel de tremolo pe sunete acute Baritonul II, după susur ondulat, emite cel mai acut sunet posibil, pe care îl păstrează o măsură și j umătate r , vocea vorbită; - vorbire în șoaptă, mai înceată sau mai tare; - vorbire în șoaptă pe aer, pe respirație, fără culoare, - vorbire aspirată; fără ton, cu sunete surde; - vorbire obișnuită, fără înălțime precisă; - vorbire fără înălțime precisă, dar pe sunete de acuități diferite* ич — ■' **' ’ - vorbire cu în&lțime precisă: Sprechegesang; vorbire ascendentă sau descendentă; - vorbire cât mai sus sau efit mai jos posibil; - vorbire scandată sau declamată ritmic: war mer Som • mer re wie war - mer Som mer - re - gen an - der gefliistfrt wie war-mer Som - mer - re Wir sind ein-an-der wie war- mer Som-mer - gen Ruth Zechlin - Aphorismen tiber die Liebe; V - țipete și strigăte onomatopeice: - rumoare; - trecere de la vorbire la cântare - Sprechcmelodie De pe tonul pe care se vorbește, prin crescendo sau diminuendo se trece la un sunet cântat; - trecere de la vocea vorbită la murmur și apoi și la șoaptă; - trecere de la vocea vorbită la vocea fluierată; - trecere de la fluierat la țipăt efecte sonore vocale: - plescăit de limbă; - plescăit de buze; - suflare de aer; - inspirare și expirare audibilă, uneori zgomotoasă; - susur; - lovitură de glotă puternică; - voce nazală; - voce gâtuită, tară rezonanță; - varierea culorii sunetelor printr-o deschidere mai mare sau mai mică a mâinilor făcute pâlnie in jurul buzelor; - râs sau plâns; -oftat alte efecte sonore: - pocnete din degete; - bătăi din palme; - bătăi din picioare; - pocnete cu degetul pe buze; pocnete cu degetul scos brusc din gură, Pentrii toate aceste înnoiri și efecte timbrale nu există încă un sistem de notație unanim acceptat astfel că fiecare compozitor le indică în legenda ce însoțește o atare lucrare muzicală ETAPE STILISTICE ÎN MUZICA CORALĂ ROMÂNEASCĂ EPOCA PREROMANTICA Având în vedere trăsăturile stilistice, dar mai ales unitatea stilistică, epoca care a premers romantismul românesc, Școala muzicală națională romana are o durată în timp mult mai mare decât s-ar crede la pruna vedere Ea se mtinde de-a lungul a aproape trei secole, cam de pe la mijlocul secolului XV, de când dateaza primele manuscrise - ale lui Filotei Monahul - și până la mijlocul secolului ХѴШ Plecând de la etimologia și definiția corului, nu trebuie sa privim muzica corală neapărat prin prisma execuției plurivocale, ci să acceptăm ideea că muzica corală a acestei epoci era în primul rând monodică și era neîndoielnic legată de practica religioasă de cult Nu trebuiesc excluse nici manifestările corale laice de la curțile domnitorilor sau de la curțile princiare din Transilvania Mai puțin cunoscută, datorită și unui număr mai restrâns de lucrări, multe scoase la iveală în ultimul timp, și aspectului incidental al creației, totdeauna cu o destinație precisă, fapt ce a avut repercusiuni asupra orizontului estetic, această epocă £ asigurat temeiurile dezvoltării ulterioare a creației muzicale românești Caracteristic pentru această epocă este coexistența pe teritoriul românesc a două stiluri: stilul Bizantin și stilul Renașterii muzicale europene Dacă cel de-al doilea este răspândit mai mult în unele zone ale Transilvaniei, stilul Bizantin se întâlnește în toată țara, nu numai în Principate, ci și în Transilvania, Banat, Maramureș și zona Aradului STILUL BIZANTIN Muzica bizantină pe teritoriul patriei noastre Prezența muzicii bizantine, a muzicii născute odată cu cultul creștin, pe teritoriul patriei noastre încă din cele mai vechi timpuri, apare firească, dat fiind, pe de o parte, adoptarea ritului ortodox, iar pe de altă parte poziția geografică, în zona imediată de influență politică și culturală a Imperiului Bizantin în evoluția ei stilistică muzica bizantină a cunoscut mai multe etape: paleo> secolele V-Xll, medio, secolele ХШ-ХѴІІІ și neobizantină sau Chrysantică, secolul XIX In cele ce urmează vizăm ultimele două perioade Monodică prin excelență, unicul caz de notare pe patru voci este un Kirie eleison dintr-un Antologhion din anul , menționat de Gh Ciobanu, muzica bizantina se practică atat individual cât și în colectiv, în cor Documentele istorice atestă ^est lucru în secolul XVI la Mănăstirea Putna exista o școală de psaltichie condusă de Eustație Protopsaltul și un cor de psalți Paul de Strassbourg, în scrisoarea trimisă la regelui Gustav Adolf al “Pel'/n JSPre °na Г ara Româneasc& în spre Constantinopol spune: Pe langa principe erau lăutarii și un cor de muzicanți, care în limba românească Paul de Alep, însoțindu- pe patriarhul Macarie al Anttoh e in cahto nrin Țările Române între anii - , atestă existența unui cor de cântăreți “După ce patriarhul zise - Sfânt este Domnul - cântăreții cântara cateva versete a » РСП U Dimitrie Cantemir, în Descripția Moldavae, vorbind despre ceremoniile domnești, spune: “în unghiul din dreapta este chorul cântăreților moldoveni, iar in cel din stânga chorul cântăreților greci t A i i în Condica de obiceiuri vechi și noi de^la Iași din anul , intre personalul Curții Domnești figura și Corul cântăreților ~ Școli de cântăreți, care implicau deci și o practică corală, monodică, au existat la Suceava, Neamț, Iași, Târgoviște, Brașov, Râmnicu-Sărat, Curtea de Argeș, Râmnicu Vâlcea, Blaj etc Numărul mare de manuscrise în notație bizantină aflate în bibliotecile românești și străine, multe din ele necercetate încă, atestă rolul pe care această muzică l-a jucat în viața spirituală a poporului român începutul secolului XIX aduce unele schimbări în practica muzicală bizantină românească Reforma lui Chrysant de la , privind noul sistem de «notație psaltică și trierea cântărilor, este aplicată în Principate de către Petru Efesiu, care tipărește în anul primele lucrări bizantine românești în noua notație Dacă din secolele IX - X până în secolul XVII limba utilizată în practica de cult era limba slavonă alături de cea greacă, pentru ca din secolul XVII limba slavonă să dispară, fiind înlocuită de limba greacă, începând din anul Macarie Ieromonahul o va înlocui pe aceasta din urmă cu limba română El face însă ceva mai mult: “Adaptează melodia la muzicalitatea limbii române Așa se face că linia melodică este curgătoare la Macarie, fără salturi mari ” La romănirea cântărilor bisericești un aport substanțial aduce Anton Pann prin strânsa concordanță dintre muzică și noul text românesc și “prin publicarea în limba română a tuturor cântărilor necesare diferitelor slujbe bisericești ' Continuând tradiția lui Anton Pann, psalții care i-au urmat, mergând pe linia simplificării, vor îmbogăți și adânci continuu expresia muzicală în același timp însă asistăm la înlocuirea treptată a muzicii bizantine din practica de cult cu muzica corală armonică rusească încă la la Mănăstire i Neamț arhimandritul Paisie înființase Școala slavonă de cântări bisericești care canța alternativ cu Școala de cântări bisericești orientale Horul ștabului oștirii, înființat la de arhimandritul Vissarion, corul lui Alexandru Petrino de la ;emmarul Veniamin de la Socola, la , Ion Canu la Mănăstirile Neamț, Agapia D Cantemir- Descrierea Moldovei, E S P L A , ,p P J ‘Surâde - Opere,voi , Ed Muzicaia, București, , p t D Cunteinir - Op,cit ,p И| rTBurada- Op cit„p, (Ciobanu - Muzica bisericeasca la romani, în Studii de Etnomuzicoîogie și Bizantinologie Ed Muzicala, București, , p oizuntinoiogie, Ed Oh Ciobanu-Op cit , p și Văratec, contribuie la eliminarea n? ^ muzica armonică de Ea nu dispare complet, rămânând in uz in parai tip rus, dar importanța ei scade interpreți-psalți, dar Reprezentanții muzici biza j permanente ale Țănlor și creatori de lucrări, care, da in fc e Filotei Monahuț pe Române cu Bizanțul, au cnculat P Ș P Eustație Protopsaltul de la tirapul M Mircea cel Agâi Jipei î„ Xea M cS Br «oveanJ ( - ) cu romanească Șerbau taZatal, Constantin Protopsaltul, Ion sin Radului Duma Brașovcauu loan chre Monahul (Octoih, ), Ianuarie Protosinghelul, lordache Logofătul n \Mihalache Moldoveanul, Dionisie Fotino, Petru Efesiu care aduce reforma notației lui Chrysant în Țările Române, tipărind în anul Noul Anastasimatar și Doxastarul prescurtat, Macarie Ieromonahul (m ), care tipărește prime e lucrări în limba română la Viena în anul : Irmologhion și Anastasimatar, Naum Râmniceanu ( - ) cu Meșteșugul cântării bisericești pe glasuri, Anton Pann ( - ) autor al: Exionului, Kirie de duminici, Penticostar, Noul Doxastar, Irmologhion, Catavasier, Noul Anastasimatar, Gheorghe Ucenescu ( - ), Dimitrie Suceveanu ( - ), Ștefanache Popescu ( - ), loan Zmeu ( - ) Tradițiile stilistice ale muzicii bizantine în creație și interpretare au fost continuate și în secolul XX de: T V Stupcanu ( — j ), autor al Anastasimatarului sau Cântările învierii pe cele opt glasuri bisericești, Nicolae Severeanu ( - ), Ion Popescu - Pasărea, poate cel mai notoriu, cu Noul Idiomelar, Culegere de cântece bisericești, Catavasier, Penticostar, Cântările Triodului, Cântările Sf Liturghii, Fericit bărbatul, Taina creștinătății etc , Grigore Costea ( - ), Athanasie Dincă ( - ), Chirii Arvinte ( - ), Chirii Popescu ( - ), Grigore Panțiru ( - ), Anton Uncu ( - ), Victor Ojog ( - ) etc Formele muzicii bizantine Muzica bizantină cuprinde două categorii de cântări: de cult și laice Prima categorie, foarte numeroasă comparativ cu a doua, cuprinde cântările liturgice Principalele forme poetice și muzicale ale cântecului liturgic bizantin, din care au luat naștere apoi altele, sunt: troparul, condacul și canonul Troparul, apărut cam în secolul V, este o “formă imnografică mică născută din dezvoltarea unei invocații religioase adresate unui sfânt” , un imn scurt, având ca tematică, într-o formă foarte concisă, viața sfântului sau întâmplările și faptele zilei căreia îi este închinat Astfel, sunt bine cunoscute troparele învierii, ale Nașterii, al Botezului etc Aceluiași gen i se circumscriu și stihirile - troparele precedate de un stih sau verset de psalm; antifoanele - tropare ale căror fraze muzicale sunt cântate Gh Ciobanu - Op cit , p alternativ de grupuri de cântăreți; idiomelele - tropare cu text in proză și me od e Proprie netransmisibilă altor cântări; automatele - tropare m versuri cu melodie proprie transmisibilă altor cântări; prosomia sau podobta - tropar cu text propriu dar pe o melodie împrumutată de la automele > ne auzi pe noi, Sfinte Dumnezeule întreit - la Crăciun, Bobotează, Paști și Rusalii se înlocuiește cu Câți în Hristos v-afi botezat întreit, Apostolul și hvanghellp - citite, Ectenia întreită pentru cei vii, Ectenia pentru morți Ectenia pentru cei chemați-, t uu Л) Liturghia credincioșilor Ectenia pentru cei credincioși, ^eruvicul și Ca pe IripăraS Ec enia punerii Înainte ;i Pe Tatăl pe S^t Domnul c, w Л » lăudă,n Axionul Pe to,i ,i pe toate Ectente Tatalnos ru Răspunsurile mici Si Unul Sfânt, Bine este curanta Ari vărul luritna Ectente s Fie numele Domnului binecuvântat, Apolisul Cea de-a doua categorie de cântări bizantine, restrânsă numeric, cuprin ea aclamațiile, cântecele de slavă, de felicitare, de urare, adresate domnitorului și numite polychronion sau înalților demnitari ai bisericii, numite euphemesis З З Particularități stilistice și interpretative Tendința actuală de valorificare a moștenirii trecutului, fie sub aspect interpretativ, fie componistic, ca sursă de inspirație, să ne gândim la lucrările lui P Constantinescu: Oratoriul de Crăciun, Patimile Domnului, ale lui L Rusu Sonetul pe versuri de M Eminescu, la Arhaisme de S Toduță, Festum hibemum de AI Pașcanu, Două imnuri bizantine de D Popovici etc , implică o mai adâncă cunoaștere a stilului bizantin a) O primă caracteristică o constituie supremația conceptului de melodie, el aflându-se la baza întregii arte bizantine Se poate considera muzica bizantină, având în vedere acest lucru, “de același grad de potențialitate expresivă ca si melosul popular cu care s-a interferat și a conviețuit în zonele sale de răspândire ” Melodia este extrem de bogată intonațional, cu contururi sinuoase și variate Ea utilizează intervale netemperate îmbogățite cu microtonii - sferturi de ton - numite și intervale enarmonice, ceea ce implică utilizarea tonului mare și a tonului mic (treisferturi de ton) Intervalele compuse, peste octavă, apar rar Cele preferate sunt: semitonul, tonul, terța mare și mică, secunda mărită (interval cromatic) O altă trăsătură definitorie a monodiei bizantine este varietatea modală Utilizând cele trei genuri: diatonic, cromatic și enarmonic, ea apare mult mai variată în plan structural decât monodiile exclusiv diatonice Scările prezente, în număr de opt, numite și glasuri sau ehuri, au o structură bine conturată, în fiecare mod existând sunete cu funcții principale și secundare, ca și anumite formule cadențiale și de acordaj, ultimele cu un rol practic deosebit în execuția corectă intonațional, reclamând cunoașterea lor de către dirijor Trebuie precizat că în notația bizantină, notație neumatică, semnele indică intervale și nu trepte ca în notația liniară, vest - europeană Melodica bizantină utilizează și modulația la diferite moduri Modalitățile de cântare, numite și stări sunt: , Cântare recitativică, provenind din cântarea ecfonetică:u(> - recto-tono - recitativ pe un singur sunet; cvasicăntată - recitativ pe un sunet principal cu includerea treptelor alăturate sau a unor formule melismatice: V Giuleanu - Melodica bizantina, Ed Muzicaia, București, ,pg O Ekfonisis (gr) - exclamație, lectura cu voce solemna Sfântului Duh Sfântului Slavă Tatălui și Fiului Și Rocitah* - Slavă Tatălui și Fiului Cântare irmologică - cântare silabică, utilizată în execuția troparelor, a acelor imnuri închinate sfinților, a cântărilor ce au ca model irmosul, respectiv canoane, condace și antifoare' os - ta • șii stră-ju-inJ prea cu-rat trj pul Tău, Troparul învierii, glasul I Cântare stihiraHcă - îmbină cântarea silabică cu melisme de mai rmcă durată Melodica fiind cantabilă, acest tip este col mai răspândit Este folosit m primul rând în cântarea stihirilor, de unde și numele: u, !rma a ala’’a' logos-cuvânt, lege; irmologik» - cuvinte înlănțuite, btinos (gr) - rând, vers; stihirarka - in genul stihurilor ,a versurilor de î n U - li - schi - de-mi dâ' mi ne Ușile pocăinței, glasul VIII do Cântare papadică - foarte veche, provenită din cântarea melodică ebraică Hallelu-Yah - cântare melismatică, împodobită Deseori pe o singură silabă se cântă un rând melodic Aici textul nu mai este important ci doar melodia Acestui gen de cântare îi aparțin heruvicele, polileele, chinonicele' în muzica bizantină, în conceptul de ornamentare melodică se includ nu numai ornamentele muzicale propriu - zise, ci și melismele Având în vedere bogăția ornamentelor muzicii bizantine, modalitatea de tratare a lor constituie una dintre cele mai importante probleme ce țin de puritatea stilului lata care sunt acestea: sisma - tremolo scurt, (a nu se confiinda cu trilul la notația în transcriere): kylisma: elafronul cu epistrof- glissando de terță descendentă: antikenoma - apogiatură superioară poște ’oară șl gl:ssando de terță: tronikonul - tremolo pe un grup de sunete ir нН»» Muzica bizantină nu cunoaște pauza ca element constitutiv al unor formule Ritmul rezultă si din accentele textului, nu numai din raportul de durate d X™ №oâ»d de la cele spuse mai sus, trebuie precizat că muz,ea bizantină nu cunoaște decât măsura de un timp, un *ac‘l “ ^și timp â'XnLAccentuările suit determinate de prozodie sau d« —fule ntm ce Unii compozitori atunci când au apelat la melodii bizantine au încercat introducerea lor în măsuri alternative, determinate de accentele textului In dirijat se recomandă tactarea în unu A w d) Isonul Deși muzica bizantină este monodică prin excelență, m practica a apărut și o formă rudimentară de gândire verticală: isonul El constă din acompanierea melodiei de către o altă voce pe un sunet ținut pe vocala a Destinat inițial a menține intonația corectă a bazei modului, isonul a devenit o pedală armonică Isonul începe și se termină pe sunetul de bază al melodiei, deci în unison cu aceasta Când melodia coboară sub ison, acesta dispare, pasajul respectiv cântându-se în unison Pe parcursul execuției, în raport de modulație, isonul se schimbă în raport de noua bază Uneori, ultima frază a melodiei se cântă fără ison: na A Pann - La nunta ce s-a-ntâmplat Isonul se utilizează numai în cântarea stihirarică și papadică Se poate utiliza și ison dublu: pe tonul principal și pe dominanta modului e) Tempo în raport de modalitatea de cântare există: - Mișcare recitativică - mișcare liberă, rubato; - Mișcare irmologică - mișcare vie în această mișcare se execută de obicei cântările de la finele Liturghiei: ca o — - Bine este cuvântai Am văzut lumina, Fie numele Domnului binecuvântat etc expresie a bucuriei creștinului ce a primit tainele Dumnezeirii - Mișcare stihirarică - mișcare liniștită, moderată J = - Axioanele au de regulă acest tempo - Mișcare papadică - mișcare rară, lentă J = - Ison (gr) - egal, uniform uvicul aparține acestei mișcări - larga - datorat atât se"su'ui t®xtU,U n incinii expresive- protasis-apodasis: fraza cu caracter de întrebare crește dinamic, S » «ter d dsp« scade i "Se creșteri si descreșteri sunt mai mult de tensiune expresiva in cadru, une, terase dinamice, practica de cult impunând o anumită austeritate, tara o participare a ec a exagerată Nuanțele utilizate se încadrează între pianissimo șxjorte , întreaga cântare religioasă fiind în fapt o rugăciune, cele mai potrivite nuanța în acest spirit sunt cele mici: pianissimo, piano, mezzopiano până la mezwforte, cu atât mai mult cu cât acustica bisericilor favorizează aceste nuanțe, conferiri rotunjime și splendoare sonorității Nuanțele mari - maximum forte - trebuiesc utilizate rar, în momentele de culminație, în momentele de bucurie spirituală în ceea ce privește accentele, ele erau gândite și notate ca ornamente muzicale și vor trebui tratate interpretativ ca atare, deci tară ostentație, fără bruschețe în execuția cu ison trebuie avut în vedere raportul dinamic*dintre acesta și melodie, în vederea reliefării acesteia Isonul va fi cântat estompat, spre a atenua ciocnirile disonante, reliefându-se ușor în momentele de modulație a melodiei g) în privința structurii arhitectonice, muzica bizantină se bazează pe fraza muzicală determinată de vers și marcată prin pauze de respirație Frazele asimetrice, se înlănțuie în lanțuri de fraze h) în privința timbrelor, muzica bizantină le-a utilizat numai pe cele bărbătești, fără prea multă variație Sonoritatea este limpede, fără vibrație, liniștită în nuanțele mai mici și austeră în cele mari Uneori se utiliza și sonoritatea nazală, notată printr-un semn special STILUL RENASCENTIST Stilul renascentist european se manifestă concomitent cu cel bizantin în I ranșilvania: la Sibiu, Sighișoara, Brașov, Alba lulia, Cluj, legat fiind de practica religioasă catolică și protestantă și sub influența acesteia Genurile piacticate erau: motetul - în stilul contrapunctului sever, coralul protestant, cantata și missa Lista autoiiloi nu include personalități de prea mare anvergură: Hyejunirnus Ostermayer ( - ), Gregorius Ostermayer ( - ) C^oigius Teleschinus, Michael Busdens, Johann Madendorf, Amoldus Feys i itnii Johann Sartorius senior ( - ), Johann Sartorius junior ( - пп^тІ?’ n?’ f )’ МІСІіае Been Anton Hubacek ( - ), autor și de ’peic, homas Nussbaumer ( ), Andreas Hienz ( - ) reali, t-' ? bUlf am'ntită а’ СІ Ș' C°leCtia de COrale Protesta«te: Odae cum harmomis coteti r L Т' J?',anneS H°nterUS * «** *Tp Flnndor Serenada de C Porumbescu Cucușor de I Mureșianu eU, ' Madrigalul, prefigurat în creația corală românească de G Dima Pnn ninge , apare și în creația lui I Mureșianu: Doină sau E Mandicevschi W- Pădurea doarme', , , Poem coral, o lucrare amplă cu sau fără acompaniament de pian, cu conținut liric sau epic, evocator Acestui gen i se circumscriu: Dorule, odoruie de I Mureșianu, Noapte de primăvară și Altarul mănăstirii Putna de C Porumbescu, Cântecul moldovenilor robiți de tătari d& E Nlandicevsch i, Cantată, gen ilustrat de G Stephănescu cu Dalii a, G Dima cu Mama lui Ștefan cel Mrre, I Mureșianu cu Erculean și Brumărelul Cu Mănăstirea Argeșului, I Mureșianu impune oratoriul în creația vocal -simfonică românească în domeniul muzicii religioase, domeniu cu o pondere însemnată în creați i precursorilor și în care genurile erau legate de imnurile liturghiei, fie ca piese le sine stătătoare, fie în ciclul integral al acesteia, se remarcă două tendințe: a) Crearea de lucrări în spiritul muzicii de cult ruse, având la ba>ă principiile armoniei clasice, dar și ale contrapunctului baroc, aplicate inițial unor melodii de factură neobizantină, tendință manifestată de: I Cartu, Gh Burada, Al Podoleanu, T Georgescu, Șt Popescu, G Musicescu, Grigore I Gheorghiu, Г Stupcanu, D Cunțan; b) Crearea unor lucrări în stilul muzicii de cult apusene germane, pe principii polifonice, tendință prezentă în creațiile compozitorilor: Al Flechtenmacher, Ed V/achmann, G Dima, I Mureșianu, E Mandicevschi, C Porumbescu Numele cele mai reprezentative, prin realizările deosebire în acesi domeniu, rămân G Musicescu, creatorul concertului coral, gen de factură barocă în stilul concertelor grossi italiene: nr, - Cine, cine; nr, - înnoiește-te, noule Ierusalim?; La râul Vavi loriului; Concert la învierea Domnului; Concert la Nașterea Domnului; ca și Imnele Dumnezeieștii Liturghii; și G Dima, prin dramatismul lucrărilor și ubtiliDiea mânuirii liniilor contrapunctice: Liturghia Sf, Іоан Gură de Aur, Irmosul Crăciunului, Irmosul Floriilor, Irmosul Rusaliilor, De tine se bucură, Plâng și mă tânguiesc u Limbajul muzical având la bază interferența dintre tehnica de factură viii Гл romantică occidentală și intonațiile populare, are câteva trăsături definitorii ) Melodica sti tributară folclorului lăutăresc, uneori voit alterat spre a fi аргпры de muzica apuseană in circulație El apare fie sub forma citatului: G Dima - Toată iarna ger și frig Modul utilizat este dorianul cu treapta a IV-a urcată: fie sub forma creației în stil popular, în care unele idiome constante, în speță secunda mărită, conferă un parfum aparte: Poco rubato Je ~ lo - i - т-з$ și n-ат cu/, Je - Iu - i - m-aș & r -am — cui I Mureșianu — Jelui-m-aș și n-am cui In primul motiv utilizează tot dorianul cu treapta a IV-a urcată, dar având fundamentala mi: pentru a modula apoi în mi eolian: t k i?TantltC’ pnn ldealuri și limbaj> precursorii au utilizat o melodică cantabilă de un lirism pătrunzător, nu de puține ori influențată de sentimentalismul exacerbat al romanței orășenești, expresie a fuziunii dintre stilul melodic apusean și fT amn“ ” anSSt SOnS: ««Л *= G Stephănescu, Coapte de primăvară și Dormi ușor de C Porumbescu- C Porumbescu - Dorini ușor G Musicescu și I Mureșianu se îndreaptă spre folclorul autentic țărănesc de intonație modală: Andante mm J - G Musicescu - Răsa: lună Prima frază muzicală se desfășoară în eolian pe re pentru a cadența pe do ioniarr mod cu cai e începe fraza a doua în secțiunea finală aceasta este în modul frigian pe la c treapta a V-a coborâtă' u lipsesc nici melodiile în spiritul muzicii apusene, în sfera maior - minorului-Primăvara de G Stephănescu Ce te legeni, codrule; Păstorul de G £>ima etc ' , i„ Na- nu-n vii- • ** Pro s — ic deal la ® c) Alături de melodie, ceea ее caracterizează creația compozitorilor acestei e,ape -re,evă o mare sensibilitate artistică: D G Kiriac — Să cântăm doina Utilizarea treptelor alterate, V și IV, în acordul major al treptei a Ш-a și acordul major al treptei а П-а ca dominantă a dominantei, înlănțuirile dominantă -subdominantă, înlănțuirile plagale, ca și cadența mixolidică, conferă o frumusețe aparte armoniei acestei lucrări corale O atentă preocupare a dirijorului pentru elementele modale, pentru reliefarea lor și în același timp pentru acordaj, va contribui la definirea stilistică a epocii I Vidu utilizează însă funcționalitatea clasică și dualismul major — minor, dar farmecul armoniei lui stă tocmai în simplitatea și expresivitatea scriiturii: Răsunet din Crișana Elemente ale armoniei tonale anar si Ія rpîuu- exemplu de utilizare a modulațiilor cromatice pentru “семитеа я'™' Г" expresiei muzicale: H accentuarea dramatismului Gh Cucu — Mincinosul /Л cin tr‘O li Іи -/*"> d) Polifonia este prezentă și ea în unele lucrări, fie subforma imitațiilor, dialogurilor D G Kiriac - Strâznâ lume, Cântecul mirese,, Gh Смсм-ѣоіпа, fie sub forma canonului: Gh Cucu - Greierul fscută e) în ceea ce privește dinamica, tensionarea liniilor melodice va ti tăcută în strictă concordanță cu sensul textului, dar și cu sensul interior al hmei melodice Accentele patetice, exagerările de orice natură sunt străine spiritului mujicii populare românești și creației compozitorilor acestei etape f) Tempoul va fi dat tot de cunoașterea muzicii românești, de descifrarea sensului partiturii, în speță a melodiei, mai ales în cazul doinelor, unde interpretarea rubato incumbă cunoașterea modului de cântare a poporului, vibrare la unison cu trăirea lui emoțională g) în domeniul timbrelor se constată o mai mare diversitate în utilizare: individualizări de voci, culori diverse pe elemente melodice și armonice, sole-uri etc Gh Cucu și T Popovici vor prefera sonoritățile cristaline ale vocilor de copii, iar D G Kiriac, I Vidu, Gh Cucu pe cele ale corurilor bărbătești O participare afectivă pronunțată, specifică cântecului popular românesc, va solicita o voce timbrată, un ușor vibrato Nu lipsesc nici efectele onomatopeice: Gh Cucu - Greierul, Haz de necaz, Pe ridichi de hohorină sau declamația vorbită în dialog: Gh Cucu - Orație de ; io?tă Nu numai în domeniul muzicii corale laice se manifesta tendințe înnoitoare, ci și în cel al muzicii corale religioase D G Kiriac și Gh Cucu , or impune un nou mod de gândire, conciliind muzica bizantină cu cântarea corală armonică, prin înveșmântarea melodicii bizantine într-o haină aimonico -polifonică, însă de factură modală Liturghia psaltică a lui D G Kiriac și Liturghia nr a lui Gh Cucu vor deveni modele pentru urmași: D G Kiriac - Liturghiapsaltică; Lăudațipre Domnul T Teodorescu va prefera tratarea polifonică modală, chiar în stilul contrapunctului sever EPOCA MODERNĂ Aspecte definitorii ale creației corale românești în perioada interbelică « Ja;i " i" ' Й -M unirii * innfei, un avânt nou in viata spirituală a tării ^ ”ani[or ^ansdvănen’> au adus un suflu nou, pe Plan „oral, pe pianui artiltte^ - *SX T! ' dar' înființarea Operei din ВнонгХ- j ’ а^ ^иг ^е au iOst imense” instituirea premiului de compozite G™ т*Лс'е,гФ>' c°mP°z‘!orilor Români у specificului muzici, romanț iX ÎXf« “ *' d“batariIa - ' ' „"?M““:‘'îna"ul lM au contribuit ™?°'eX: “A?ul J “«с așadar a -i vor evidenția > afirmându-se un stil pe plan moral, pe planul artistic instituirea premiului de’ co^ozk^ Compozitorilor Români și specificului muzicii românite ? Ș‘ dezbattriIa Pa Ed- Muzicală, București, p relevanță universală Școala românească de stilistică, al valențelor ХТ'яТ® a”'tate acces la orientările si ’n^v,d“ale- Creația Și tendințele afirmate în de reprezentanții școlii românești de compoziție din perioada aceasta, au Sîtak kSZl muzicii românești în circuitul modern al muzțc» universale in domeS^uzicii corale, în perioada interbelica, se valorifica comnozitorilor de la finele secolului XIX și prunele decenii ale secolul , îmbogS-o cu noi mijloace de expresie, ca rezultat al cunoaștem muzici, РОриІаГершегег peTaze științifice a cercetării folclorului și a culegerii acestuia a avut un ral hotărâtor în evoluția componisticii românești Aportul lui Constantin Brăiloiu, George Breazul, Sabin Drăgoi, Nicolae Ursu este relevant in acest sens Genul muzicii corale este genul predilect al creatorilor din aceasta perioada, cu remarcabile reușite, contribuind din plin la afirmarea școlii muzicale românești, a trăsăturilor ei stilistice în privința modalităților de scriitură întâlnim trei direcții principale: a) Continuarea și adâncirea drumului trasat de D G Kinac și Gh Cucu de către loan D Chirescu ( - ) și Săbi i Drăgoi ( - ); b) Tendințe neoromantice, prin îmbinarea mijloacelor de expresie specif ce epocii romantice cu elementele melodice ale muzic ii populare românești, prezente în creațiile lui: loan Bohociu ( — ), Tîbenu Brediceauu ( - ), Augistin Bena ( - ), Alexandru Zirra ( - ), Gavril Galinesou ( - ), Ștefan Popescu ( - ), loan Christu Danielescu ( - ), Ion Crcitoru ( - Constantin Baciu ( - ), Dariu Pop ( - ), Simeon Nicolescu ( - ), Mihail Barcă ( - ), Ion Borgovan ( - ), Nicolae Oancea ( - ); c) Sinteza realizată între modalismul cântecului popular, cromatismul neoromantic, politonalismul și polifonismul neoclasic coloritul impresionist de către: George Enescu ( - ), Dimitrie Cucîm ( - ); Mihail Jora ( - ), Marțian Negrea ( - ) Delimitările nu sunt stricte, ele vizând aspectul general al сіеаліеі, pendulările fiind frecvente în anumite etape sau lucrări, astfel că stilistic limblpri muzical coral al perioadei interbelice prezintă anumite caracteristici generale cu particularitățile specifice autorului Genurile muzicale Genurile muzicale cultivate sunt cele cunoscute, cu predilecție pentru mînra-ura corală, larg accesibilă, de formă mono, bi sau tripartită Tot acestei Categorii i se subsumează un gen în mare vogă în perioada interbelică colinda Structurahipartită, doină urmată de joc, uneori precedată de o introducere esre una din particularitățile stilistice ale muzicii corale din perioada interbelici l u,ărTS *“ d‘* Bal Zu n(ăT fân'^ De'arfimăndra'ndeaîlaC- N Ursu fie că e vorba de citat la: n "T’ - - vorba ,de melodii populare transformate parțial sau total din vale, Mihail Jora - Slutul, sau de creații meKce în fr " ? Cr“Ce -аѴ лА nu sJA-besc cmd de Н-ле mti Allegro HA яге -гвт pui-св mi в mA ггнв-гвгн de Рій mosso dim Lucrarea începe cu modul dorian pentru a ajunge la allegro în lidiarr Modul dorian cu cadență frigică pe treapta a П-a îl întâlnim în Ia mai zi măi din vioară de A Bena: ode Ardeleană A mi-o vini cu ocâi mei zi m , din vi- oe- mid mm- dre bă tâ- ioa- rall, -^л- ; jii ' si • • f -i n ІІ -СП întâlnim un mod eolian bicromatic pe sol, m lucrata In creația lui N Utsu, inul rvnrtâ mărită și septimă mare De ce mândra n-ai venit, în fapt minorul eo de Nord: mod bicromatic cu largă răspândire în Estul Europe , Asia Mica ș Alkgreto Structuri modale mai complexe întâlnim în creația lui Dimitrie Cuclin: Pe hudița armenească Lucrarea are la bază modul cromatic pe re transpus apoi pe sol: Acest mod este deosebit de caracteristic creației populare românești și este alcătuit din elemente ale modului lidic - cvarta mărită, celui mixolidic - septimă mică și celui cromatic - secunda mărită, toate în raport cu tonica Complexele structuri modale utilizate și în Codru-n frunze sau Sămănătorii sunt și rodul gândirii teoreticianului Dimitrie Cuclin, care dă la iveală și o nouă clasificare științifică a modurilor: perfecte - perfect absolut și relativ perfect și imperfecte sau complexe - expansive, depresive și mixte Caracteristic creației corale interbelice este sinteza între moda|ismu| de tip D G Kinac și paralelismul major - minor specific lui Gh Cucu și Ion Vidu O altă sursă a inspirației melodice a compozitorilor din această perioa ă tez dă în vechile izvoare muzicale românești, în muzica bizantină Aproape toți compozitorii acestei epoci au scris muzica religioasă: Liturghii, Heruvice, diverse imnuri etc , unde melodia este tipic bizantină, cu desfășurări pe trepte alăturate, e factură irmologică, dar mai ales stihirarică: I D Chirescu - Pre Tine Te lăudăm, din Cântările Sfintei Litnr^-d; Chiar George Enescu face apel la muzica bizantină în Oedip, în scena rugăciunii, în dialogul dintre Marele Preot și cor Influențele melodicii romantice și post romantice - linii melodicei de largă respirație, cu salturi de terțe și sexte, cu mersuri sinuoase, cu note cromatice se ă - »• creațiile unor compozitori precum Alexandru Zirra sau Marțian Negrea: vcr re Um Ола mart •* sar pe culmi de pe coas piilf ulmi se со-boa—ra mie-/*л va M Negrea - Păstorița în ceea ce privește factura melodiei, întâlnim melodii melismatice, mai ales când compozitorul face apel la doină sau baladă, alături de melodii silabice provenite din dansurile populare: Allegro giocoso (J*m) > > > gea- nă Deasă— !aspnn -cea - nă mea S Drăgoi - Bănățeană sau melodii lirice • Se întâlnesc și melodii de factura recitativului, mergând spre arioso: Sâ văd ce du-re-re ѳі? n r mi-ni re be de ce morf dut dui dur dui dut dut dui dui dw dut Л Dui dui dui dui dui dui dui dui dui D Pop - Suita corală din Țara Oașului O melodicitate nobilă, generoasă, bogată în motive pregnante, din care razbațe influența cântecului popular, a modalismului său expresiv, ca și utilizarea uneori a sunetelor nedeterminate precis - sferturi de ton, prezintă melosul enescian m corurile din opera Oedip, din Simfonia a Ш-a sau poemul Vox Maris Merită a fi subliniat și aspectul umoristic al unor melodii- M Jora- Moșul К Oancea: Мйі Mcă smrtă, Mlaaral, MdXt'nS ’ Capacitatea de expresie a lucrărilor corale create în această nerinadă nu “"'Г—' Л O aure melodică, arat de bogara și diversă, va pune probleme interpretative dirijorului, cu °d«Xr“rXului "muzîci/în strictă “ra,S TZai "K^ ЙЙ» OrSoZ-e: ,i nt"X'Xint'^olinS'd? -TmăTuri dc lungă (deci o frază muzicală), e de Emirat o invenție ritmică atât de bogată, atât de geniala a poporului nostru ■ Ritmul parlando rubato al doinelor populare a adus o imensa varietate ritmică, cu o bogăție neîntâlnită de asimetrii: A Bena - Mur aș, Mw aș apa ma, Mvrăș și pe Târnava; N Ursu - Lino, Leano; S-a dus mandra, nu mai vine, Vine dorul primăvara; Codrul doinește; S Drăgoi - Crâșmărița de la vama sau Doamne dă-mi și mie bine , ’i q Alături de acesta este prezent sistemul ritmic giusto silabic aA dansurilor o Drăgoi - Bănățeană, Idila Bihor eană, Trandafir de pe răzoare, N Ursu - De doi sau Ca la Brebu л Sistemul ritmic giusto silabic bicron al colindelor se întâlnește în prelucrările realizate de compozitorii români, urmând fidel direcția trasată în acest gen de D G Kiriac și Gh Cucu Este vorba aici de un ritm giusto, măsurat, regulat, un ’i: / silabic, strâns legat de silabele versului popular, silabe lungi și scurte Riunul este bicron pentru că utilizează doar două valori de bază: optimea și pătrimea - în raport de silabele lungi și scurte - din jocul cărora rezultă ritmul: (J K) Z/л; - с v - tot I Brediceanu - lată vin colindătorii Ritmurile populare de joc conferă mare vitalitate și frumusețe lucrărilor r,tm dr horă (I) Cuclin • Prea mi e dragă dumbrăvioara, N Ganea - vin со ГЛ-J* к •« “'“Sb-Stea ritmică a jocurilor , melodiilor ardeleni in „umenXCr^e sale este prezent ritmul de învârtităRitmul Д- « Л+-П ПА ЛЯГА îl notează în măsura de : Pe Mur aș și pe Tarnava, Ia mai zz mai din vioară sau La fântână' A Bena - La fântână în realitate, structura ritmică este: iz Același prdeedeu de notare a învârtitei - în Д — utilizează și Nicodirn Ganea în Rătăcesc pe drum pribeag Nicolae Oancea va nota învârtită în măsura de (Are mama fată mare) Sabin Drăgoi va utiliza recurența ritmică la măsurile de respectiv + ; + ca și la măsurile de / : Allegro M-a luat neamțu cătană Structura ritmică a măsurii a doua este recurența măsurii întâi: La fel stau lucrurile la măsurile patru și cinci: J J în Toaca, Mihail Jora utilizează o complementare ritmică în acompaniament sopranele cu altistele, tenorii primi cu baritonn și tenorii secunzi cu a?n, într-un ritm ostinat: Sistemul acesta de complementare ritmică stă sub influența acompaniamentului instrumental popular - în speță țâitura țambalului — și se întâlnește în foarte multe lucrări provenite din muzica de dans Varietatea ritmică din scriitura corală, varietatea ritmică din acompania-rrentul melodiei conduc spre poliritmie: П Cuclin •— Ce frunză ■ fnctură clasică, la D Cuclin, Nu lipsesc nici ritmurile sime rtce M, Jora M Negrea tă frumusețe aparte o conferă Nu numai ritmica, ci și metrica este f • măsUrilor alternative, utilizarea măsurilor de și timpi, ca șt , începutul acestui capitol se c) Diferențierile stilistice de care aminteam la inc p evidențiază mai pregnant în înveșmăntarea M creația compozitorilor din TOeriu Bredice Ju, Gavnl Gatocu^ Popescu, loan Christu Danielescu, Ion Croitoru, Mihail Barca, Augu , Dariu Pop, Nicolae Oancea, Constantin Baciu s„i Nu de puține ori haina armonică derivă din „țiitura dactilica - lautareasca Așa procedează, spre exemplu, Augustin Bena în Cărăușe de pe deal, unde bașii, tenorii și altistele într-un ritm complementar sincopat sugerează un acompaniament de țam susținut de orchestra de coarde, lăsând melodiei soliste o desfășurare liberă, cu pregnantă evidențiere, asemenea unui instrument solist în ansamblul instrumental lăutăresc Repejor J - SOLI m ALTO Z sor de • pa, pa- de bă-pu- se te, mai f-i Hop hop Hop hop, hop, hop, hop hop, hop, hop, pa - pa, /? pa- pa, Ва- de, пи- |М G Firea-Nicolae Ursu, un pasionat slujitor al muzicii corale “ corale We, în Muzica nr , Deși melodiile utilizate de compozitori sunt modale, armonizarea |u njve|u| creațiilor similare universale Se regăsesc a ii' I în ' rcația corală românească trăsăturile stilistice caracteristice: seriahsmului mitral, seriallsmului modal, eterofoniei, muzicii structuraliste Reprezentanții sunt: Anatol Vieru ( - ), Ștefan м'ІтМ гь" ( - ), Doru Popovici (n ), Aure btr ( Anton în î ' Octav Nemescu (n ), Dan Voiculesu (n ), Dan Buciu (n ) *"■ J prezente în uneie creații ale unor eompoz torr Paul Constantinescu, Doru Popovici, Alexandru Pașcanu, Nicolae Lungu, G eorghe Firea Felicia Donceanu etc ~ Delimitările de mai sus nu sunt nete, în creați, aceluiași compoznor, >n diverse etape si lucrări se pot întâlni mai multe direcții stilistice Clasificarea noastră a avut-o în vedere pe cea predominantă Forme și genuri muzicale în privința formelor și genurilor muzicale creația corală românească contemporană poate fi structurată astfel: Lucrări informă clasică în care ministructura este subordonată macro-structurii Principalele genuri muzicale subsumate acestui cadru sunt: în primul rând miniatura corală, de formă mono, bi sau tripartită, prezentă în creația tuturor compozitorilor Genul predilect al unei anumite epoci a fost cântecul de mase, cu o exprimare simplă, directă, într-un limbaj accesibil, uneori dus la standardizare prin melodica eminamente diatonică și armonia tonală bazată pe acordurile principale în anii ’ - ’ s-a putut constata o tendință de îmbogățire a limbajului muzical în acest gen-modalism, politonalism, asimetrie ritmică, polifonie - și o tentă mai accentuată spre lirism Preluând creator tradiția madrigalului renascentist de tip Monteverdi sau Gesualdo, pe linia lui Dima și Mandicevschi, cu o puternică ancorare în contemporaneitate, compozitorii români au zămislit minunate pagini în acest gen (Z Vancea, L Rusu, M Eisikovits, S Toduță, P Constantinescu, A Vieru, St Niculescu, T Olah, D Popovici, M Marbe, A Stroe, C Țăranu, L Glodeanu, V Spătărelu, O Nemescu, F Donceanu) A Vieru în Scene nocturne abordează și madrigalul dramatic de tip Monteverdi în madrigalul românesc contemporan se constată două direcții: - evoluția tehnicii imitative spre structuralism - microimitații în care profilul muzical al segmentului contrapunctat se pierde în favoarea întregului complex polifonic (A Vieru - Noapte de mai și Trandafiri în flăcări din ciclul Scene nocturne)', - evoluția polifoniei neimitative spre un contrapunct liber ce conduce Ia structuri orizontale heterofone (M, Marbe - Din lirica japoneză) Alături de acestea este prezentă tema cu variafiuni (Al, Pașcanu - Sf altfel de vanafium pe tema Chindiei, V Spătărelu - Ciuleandra, S Todută - coruri mixte, T Jarda - coruri etc), canonul (S, Toduță - Cine-a făcut horile) passacaglia (S oduță - Haia, haia) rondo (P Constantinescu - Stele-n cer) Un rondo mare cu două refrene principale, patru secundare și opt cuplete este Festum Hikernum de Al Pașcanu - ir Dintre genurile dc mai mari dimensiuni este prezentă suita corala (in dcația compozitorilor T Ciortea, A Stoia, Gh Bazavan, C Arvinte, G Deriețeanu, D Capoianu, L Borlan) Lucrări de factură tematică, dar în care microstructura și elementul variațional capătă o pondere mai mare Așa se prezintă pastelul coral Iarna pe uliță de Al Pașcanu unde forma muzicală pleacă de la o structură motivică și se dezvoltă prin procedeul imitației mergând spre o desfășurare liberă Tot aici se încadrează genurile mai ample în care forma se bazează pe un lanț defra~e, invențiuni sau structuri cu o relativă independență individuală: poem corcd (S Toduță, A Stoia, M Popa, V Grefîens, D Popovici, R Paladi), poem de а лріе dimensiuni (Al Pașcanu - Bocete străbune, S Păutza - Ofrandă copiilor lumii, M Marbe - Ritual pentru setea pământului, D Voiculescu - Omagiu lui Blaga), baladă (P Constantinescu - Miorița, V Grefîens - Meșterul Manole) Lucrări de factură atematică sau cvasitematică în care microstructura predomină subordonând forma Asemenea lucrări au la bază principii proprii de creație în care fie organizarea matematică are un rol preponderent și care prin transpunerea în spațiul sonor dă o structură muzicală fundamentală, fie prin preluarea din folclor a unor formule caracteristice și transformarea lor în moduri proprii se creează micro și macrostructur’ în general lucrările au o structură de lanț, o formă deschisă în care predomină improvizația Putem exemplifica cu Obârșii de M Moldovan (în forma А В C D A) sau cu simfonia corală Timpul cerbilor de T Olah Deși lucrarea este alcătuită din trei secțiuni ea apare ca un tot unitar într-o permanentă devenire Prima secțiune se încheie cu o notă ținută ce este începutul celei de-a doua iar a treia rezultă din suprapunerea celor două întreaga lucrare este în forma unui arc de cerc al cărei final se identifică cu începutul, partea a doua fiind o dezvoltare variațională a elementelor micromodale și melodice din partea întâia iar partea a treia o sinteză a elementelor în suprapunere In lucrările bazate pe textură forma este fie lanț de fraze, fie blocuri sonore strâns legate de invențiunea polifonică u trebuie să omitem și genurile vocal simfonice, măiestrit reprezentate de compozitorii români contemporani: cantata (C Palade - СЛ Doja, M Xeagu -Minerii, A Stroe - Chipul păcii) și oratoriul (S Toduță - Miorița și A/e^/enr? Manole”, Gh Dumitrescu - Tudor Vladimirescu, S Sarchizov - Pe lespedea eroilor, A Vieru - Miorița etc ) , , Limbajul muzical al creației corale românești contemporane în contextul procesului interpretativ Ancorarea creatorilor în realitatea contemporană, zugrăvirea complexității Kpocn atnn- formărilor survenite în viața socială și spirituală a oamenilor a generat o bogată literatură corală cu o tematică la fel de bogată și diversă ce reclamă un limbaj adecvat și cât mai actual a) Melodia, elementul de bază al discursului muzical, cunoaște mai multe surse de inspirație O primă sursă o constituie exemplu din numeroase lucrări corale, fie sub forma citatului, lata un, r Bocete străbune de Al Pașcanu, bazat pe o structura pentatonica Adagio fie sub forma melodiei de inspirație folclorică, fie în teme stilizate ce păstrează legături cu folclorul: P Constantinescu - La mijloc de codru des Aici P Constantinescu utilizează modul acustic I: O altă sursă o constituie intonațiile de factură romantică ce au generat melodii cromatice întoarcerea spre trecut va favoriza cunoașterea melodicii bizantine și a particularităților ei stilistice și interpretative: Al Pașcanu — Festum Hibernum Ecouri ale melodicii muzicii de jaz, cu turnuri sinuoase libere, alternând cu vivacități nebănuite, întâlnim în “Și altfel de variațiuni pe tema Chindiei” de Al Pașcanu sau în “Ciuleandra” de V Spătărelu: Trăsătura caracteristică a muzicii corale românești contemoorane rezidă în modal,smo! e, modalism diferit valorificat ta creațiile compozhoritor La uni apare tn varianta obișnniti a înUnfuirilor formule melodice de o mare varietate mnaurilor populare, a modurilor Menține i structurilor tetracordice simetrice (tonurile și semitonurile similare) sau semitonurile diferit plasate) provenite din modurile papale «Uatonice sau cromatice, ca și interferențele între moduri, structuri sau intre moduri și structuri au dus la o mare bogăție a sistemelor de organiza Șl o mare varietate a formulelor melodice Se constată astfel o evoluție a sistemelor modale ce stau la baza noi lo creații Se tinde spre crearea de formule melodice de la la sunete, al căror profil este strâns legat de structura modală care le-a generat, intr-o transfigurare folclorică Aceste microstructuri intonaționale filtrate din totalul cromatic evin micromoduri, prin repetarea structurii intervalice inițiale prin transpoziție, pnn recurență sau printr-o organizare simetrică sau asimetrică a micromodunlor cuprinse în spațiul sextei mici Frecventa utilizare a intervalelor de secundă și terță conferă microstructurilor aspectul modalului popular Microstructurile internaționale alcătuite din la sunete delimitează structura atât în plan orizontal cât și vertical Ele se pot prezenta în diverse variante: L Tronson cromatic: Moderato / r-/te vîr — furi /re - ce Oîn-frt nr-muri de a - rin /de- /ап - со - //c cor- nu/ ли M Moldovan - Recitindu-lpe Eminescu, nr Peste vârfuri Aici compozitorul utilizează microstructura fa diez, sol, la bemol, la becar: Cluster cromatic: M Moldovan — Obârșii, voci prin permutări: Ba$ - , , , , , Basa j Structuri intonafionale modale: Microstructura melodică si do, do diez, re, re diez, de la Bas, apare la celela te Șt Niculescu - Psalmus Structuri modale utilizate preponderent armonic: M Moldovan Recitindu-lpe Eminescu, nr, Prin nopfi tăcute л Structuri modale utilizate atât melodic cât și armonic Conceptul intervalic este gândit ca o nouă tonalitate Referindu-se la Timpul cerbilor-T Olah, spunea: Prin tonalitate - aici eu înțeleg o gândire nemodală care funcționează prin reevaluarea relațiilor intervalice La începutul lucrării, pe parcursul a cinci măsuri, autorul ne introduce într-o scară muzicală - numită Sunet Mare - realizată prin intrările succesive ale vocilor Printr-un procedeu de filtraj propriu, Olah extrage în fiecare moment micrompdurile dorite Aici se întâlnesc în suprapunere micromoduri de sunete și unul de : Sunetul sol apare în toate cele trei variante posibile: natural, cu bemol și cu diez, demonstrând caracterul variabil al sonorității în mișcare In desfășurare, sunetele extreme se rulează prin treceri succesive de la vocile acute Ia cele grave, dar există în permanență unul sau mai multe micromoduri care nu se modifică Micromodurile se dezvoltă și se îmbogățesc pi in salturi intervalice Alteori se realizează jocuri intervalice pe orizontală pe materialul sonor al unui micrornod Prin cromatizarea modurilor și interferarea unor sfere modale se nasc formule melodice cromatizate ce converg apoi fie spre utilizarea totalului cromatic pe poțiuni mai largi sau mai restrânse sau pe o desfășurare liberă, plecând inițial de la o serie totală sau aproape total cromatică, fie spre serialism în organizarea serială, seria are o structură ce permite dezvoltări tipice prin divizări în tronsoane, permutări etc Desfășurarea serială se bazează pe recurență, inversare >i inversarea recurenței, predominând principiul variației prin permanentele transformări ale seriei de bază Caracterul modal al organizării seriale din muzica româneasca este dat de: - pătrunderea formulelor modale în structura seriei, - prin procedeul variației continue se nasc profiluri melodice noi, derivate din primele, păstrând coloritul modal și intonațional; - prin suprapuneri seriile sau tronsoanele de serii creează complexe armonice verticale înrudite cu cele din armonia populară - acorduri de cvarte — cvinte, de terțe — cvarte, cvarte sau cvinte suprapuse, - Uneori seria este rezultanta modificării unor formule modale, în lucrarea Pe la miez de noapte de L Glodeanu : reunind materialele sonore de la sopran și alto rezultă totalul cromatic: O altă tendință este utilizarea unor moduri create pe baza unor raporturi matematice: - Se pleacă de la anumite raporturi matematice pe baza cărora se creează formule melodice tip, moduri tip, însoțite uneori de moduri complementare, diverse tronsoane de serii sau alte formule melodice în general aceste moduri tip, formule melodice, micromoduri, microserii se completează reciproc până la obținerea totalului celor sunete cromatice - Prin codificarea numerică a intervalelor dintr-un citat folcloric se obține o matrice ce permite o nouă proiecție a cântecului, motivului sau a formulelor sale specifice -Se utilizează raporturi numerice prestabilite — șirul numerelor prime, șirul lui Fibonacci etc, pe baza cărora se creează un complex sonor ce acoperă totalul cromatic - Alcătuirea unor tabele - matrice, a unui algoritm, în care un număr de cifre se succed într-o ordine strictă, prestabilită Aceste tabele se transpun muzical printr-o ordine similară de succesiune a sunetelor, duratelor, nuanțelor etc Un astfel de principiu stă la baza organizării materialului sonor din Scene nocturne de A Viei u, ordinea prestabilită fiind dată de șirul numerelor prime’ Repartizarea orizontală a diferitelor elemente ale limbajului muzical pe baza tabelului duce la construcția paititurii corale în scena a doua Coridor linia melodică simplă - ascendentă și descendentă - este rezultanta păstrăm cu strictețe a succesiunii intervalelor și duratelor în ordinea șirului numerelor prime: % Alături de melodia caldă, de un pătrunzător lirism, întâlnim și melodii de factură recitativică (P Constantinescu) sau motive melodice scurte, incisive (C Țăranu), ca și melodii libere, de factură improvizatorică (T Olah, V Hennan, M Marbe), unde textul muzical este un punct de reper pentru o improvizație liberă sa a sugestie pentru intervenții libere ca număr, durată și înălțime Un exemplu în acest sens este lucrarea lui Miriam Marbe - Ritual pentru setea pământului în privința raportului text — melodie asistăm la o lărgire a conceptului de text pentru muzica corală prin: aboidaiea unor texte în proză care conțin periodic anumite rime interioare: - parodierea textelor în versuri; - înlocuirea textelor prin onomatopee sau vocalize Dacă în “Festum Hibemum”, Al Pașcanu utiliza vocalize și onomatopee pentru eludarea textului religios într-o anumită epocă, în Chindia de același compozitor sau în numeroasele alte lucrări procedeul este solicitat de caracterul instrumental al acestor creații b) RitmuL Aceeași diversitate o vom întâlni și în domeniul ritmului ima ^imU?!e Г С‘ !?е de danS (Л' Stoia>N Lun u»N- Ursu> Gh- Danga, Gh Soima, T Jarda), ritmul aksak (T Jarda, A Stoia, V Grefîens» F Donceanu) ca și rS Г- nd° rUbat°’ de faCtura d inei și baladei (P' Constantinescu, N Ursu, S i>r jgoi), își vor pune amprenta asupra creației corale vedere rinS Ca', C lc 'izează creaîia С Г!,ІЙ românească contemporană din punct de rilmun -n i РП i T PA "trU aSi‘net'ie’ UUeOri Chiar tOta Vom ^âlni bsă și oo smeuie clasică, atat în miniaturi corole, cât mai ales în cântecul de mase Гек Г Ю 'V Grellcns “ Cânt^'ul păcurarului, A Stoia - Fata ană, L Glodeanu Leu șlJwe), polifonie ritmică - poliritmie (S Toduță H Ostinato ritmic (V, Grefîens Cantata pe teme Jerea, M МагЬё, T Jarda), variații pe un ritm (T Olah ceaneăesti) conferă muzicii corale românești varietate și vigoare î„ altfel de variafiutu pe tema Chindiei de Al Pașcanu apar ritmurile muzicii de jaz , - Unii compozitori și-au creat sisteme ritmice proprii, ce a noțiuni: stratu/ - un grup de voci ce cântă simultan o melodie, un joc intervalic (atacul fiind simultan se formează un bloc sonor) și durata - lungimea in timp a unui strat de voci tt în alcătuirea propriilor sisteme ritmice compozitorii au utilizat mai multe P Constituirea de formule ritmice prin divizare valorică, plecând de la o valoare de notă considerată cea mai mare, combinate sau nu cu valori de pauze Corelarea valorilor ritmice se face în general după un șir de numere (numere impare, șirul lui Fibonacci, numere proprii etc ) Așa procedează T Olah în Timpul cerbilor, unde valoarea cea mai mare este J , iar șirul numeric , , , , etc Din diversitatea de durate autorul realizează articulații de durate, conferind lucrării caracterul de flux continuu: ) Constituirea formulelor ritmice prin multiplicarea valorică după un algoritm matematic prestat,Ut Permutările rotative ale șirului matematic transpuse in valori de note duc la aceeași fluiditate ritmică: M Moldovan - Obârșii Aici structura ritmică este realizată prin multiplicarea șaisprezecimei și permutării rotative ale șirului matematic: în Țipătul din Scene Nocturne Anatol Vieru realizează structura ritmică pe baza numerelor prime : , , , , Structura ritmică conduce la ritm complementar dar și la pointilism in general, micromodurile supuse unei organizări ritmice după principii proprii relevă o complementare ritmică: T Olah - Timpul cerbilor Prin polifonizarea ritmică, prin succesiuni de durate stratificate complementar formând pânze ritmice, lucrarea capătă fluiditate, este în continuă devenire, mergând în heterofonie Alături de complementaritatea ritmică, cu ajutorul variațiilor și ostinato-ului se realizează o adevărată polifonie ritmică în unele lucrări corale c) Metrica, în corelație cu ritmul, prezintă și ea o mare diversitate, cu utilizarea tuturor măsurilor cunoscute într-o alternanță frecventă și asimetrică Uneori se renunță la notarea măsurii (S Toduță - Arhaisme, C Țăranu - Suplex) structurarea irazelor muzicale realizându-se după vechile principii ale accentelor tonice corelate cu cele ritmice Polimetria este frecvent uzitată (L Rusu, T Jarda, V Spătărelu) Utilizarea contrapunctică a unor formule ritmico - melodice cu o repetare cvasiostinată, cu imitații la restul vocilor, duce la o continuă deplasare a accentelor metrice d) Armonia Dacă în cântecele de mase și unele prelucrări folclorice armonia rămâne la factura clasică, am putea spune chiar simplistă uneori, bazată pe înlănțuiri de acorduri ale treptelor principale, în miniaturi și genurile mari va cunoaște îmbogățirile epocii contemporane O armonie modală mai colorată, cu trepte mobile, cu succesiuni de cvinte și cvarte paralele, cu suprapuneri și disonanțe complexe este apanajul lucrărilor corale bazate pe melosul popular Predomină relațiile plagale, dominanta minoră, treapta а ѴП-а coborâtă în Miorița, P Constantinescu utilizează amestec de cadențe modale: frigică la soprane și alto, subton la bas: în creația lui S Toduță armonia modală se găsește într-un stadiu avansat Deseori utilizează treptele П și V mobile sau succesiuni de acord un cu terță comună, ca în finalul Doinei, unde acordului mi — sol — si — re îi succede acorc ul mi b - sol - si b: Armoniile prin cvarte sunt prezente și ele în creațiile compozitorilor roraâni: Al Pașcanu - Bocete străbune Deseori aceste armonii conduc la suprapuneri bi i și P°’™°^le' Isonul, ca formă primară a armoniei, se întâlnește fie simplu - D Popov C - Două imnuri bizantine, P Constantinescu - Miorița -fie dub‘^ totalitate în alte lucrări, sunetele din melodie sunt proiectate in armonie % • sau cel mai adesea parțial, rezumativ , w , în Peste vârfuri P Constantinescu utilizează o structura armonica gradata rectiliniu: unison, secundă, cvartă, cvinta, sextă mobilă în parale întâlnim și o armonie de sinteză a modalismului cu elementele armoniei romantice, postimpresioniste și contemporane (Z ѴапсІа L R^su P Constantinescu, V Grefiens, Al Pașcanu, D Capoianu) ’ L’ R ’ ₽‘ Practica armonică a secolului XX impune reconsiderarea raportului consonanță - disonanța, devenind consonante acordurile de septimă micșorată, acordurile cu cvintă și octavă micșorată în același timp noțiunea croma ica primește un sens nou, devenind diatonia celor sunete Plecând de aici, compozitorii creează structuri armonice bazate pe principiul distanțiai utilizând: - acorduri de trisonuri mărite ce “servesc ca puncte între universul armonic al sec XIX și sec XX” ; - acorduri majore cu septimă mare, tipice pentru Bratok și denumite acorduri hipermajore\ - succesiuni de septime și none paralele; - acorduri incluzând toate cele cinci tonuri întregi ale gamei; - acorduri în cvarte, cvinte și secunde suprapuse La răsturnarea acestor acorduri se urmărește a se păstra structura distanțiaiă, spre a nu include structuri trisonice; - structuri dublu distanțiale, respectiv acordul alfa din creația bartokiană, compus practic din două acorduri de septimă micșorată sau două acorduri micșorate fără fundamentala lor El este un acord ambiguu cu terță mare și mică suprapuse în lucrarea Timpul cerbilor de T Olah acordul do alfa deschide și închide iu on-r-c a: Fa D/Г S D — — ! i —- M j ii ovits - Iniioducrre în polifonia vocală a sec XX p , București, Ed Muzicală, față de care acordul do diez alfa de la începutul secțiunii a П-a are un loc centra! acord: sol diez, si, do diez, mi, sol: La începutul lucrării, ca și pe parcurs se adaugă la do alfa încă un strat inferior, acordul re—fa—sol diez—si, la vocea inferioară fiind prezente aproape permanent sunetele fa, respectiv re, acord ce sugerează ideea că punctele de referință ale discursului muzical sunt sunetele care aparțin acestui strat, deci cele două acorduri alfa trebuiesc raportate la acest acord Față de baza armonică Fa, a lucrării, acordul do alfa joacă rolul dominantei, iar acordul do diez alfa pe cel al subdominantei Structura lucrării s-ar putea concentra într-o formulă de schimb acrodic: do-do diez-do-alfa Uneori se utilizează suprapuneri de mai multe acorduri alfa cu două sau mai multe straturi Astfel S Toduță în acordul final la Eelogă II utilizează doua straturi armonice: s s un strat gravitațional: mi bemol - sol bemol - si bemol cu treiastrahiH:triC: ™ daU Un acord alfa si bemol - r&femol -jkF- sol bemol -unde sunetele barate sunt evitate din acord: Având în vedere caracterul modal al lucrării, ca și faptul că este vorba de cadența finală, sunetele la și re pot fi interpretate și ca întârzieri ale sunetelor si bemol și mi bemol din acordul final In alte cazuri compozitorii utilizează un acord - piramidă alfa Bitonalismul ca și politonalismul este prezent în creația corală contemporană și este dat de utilizarea: - acordului major Moderato - minor, acord cu două terțe suprapuse: ѴЛ imaru - Musicaper Ungaretti acordului de octavă micșorată în cele trei variante: cu două f undamentale la octava micșorată (Ja-do-mi-la bemol)- b) cu două terțe la octava micșorată (la-do-mi- do bemo^ c) cu două cvinte la octava micșorată (la-do-mi-mi bemol), - aglomerării de acorduri; - acorduri de none; - acorduri de cvarte mărite, de tip Bartok, - suprapuneri de acorduri: , л a) acorduri la intervale de secundă mică, cel mai adesea alternând cu acorduri la interval de triton; b) acorduri similare și diferite: major — micșorat, minor — mărit, minor - micșorat - structuri armonice bazate pe algoritme matematice ale intervalelor, șirul lui Fibonacci, șirul numerelor prime etc în politonalism se preferă în registrul grav înlănțuirii de acorduri din tonalități mai apropiate în general în muzica corală bitonalismul ca și politonalismul sunt utilizate episodic, cu rol coloristic Prin suprapunerile de acorduri apar structurile acordice Intre două straturi suprapuse se creează un echilibru sonor, fiecare dintre acorduri putând fi acord de rezolvare dar și dominantă Una din formele cele mai răspândite o constituie acordurile de schimb simultane la distanță de semiton Noile structuri astfel create nu mai dispun de un centru stabil în Clopot din ciclul Scene Nocturne A Vieru realizează structura acordică prin proiectarea verticală a materialului muzical de pe orizontală: Se întâlnesc în unele lucrări și mtour/fe Cele mai frecvente sunt mixturile de acorduri majore, de re ulâ m răsturnarea întâia și a doua dar și în stare directă: T Jarda — ’ enifi după mine tovarăși ca și cele de septimă de dominantă Există însă și mixturi realizate prin asocieri i с V ce ce constituie, acorduri stereotipe sau acorduri succesive de cvarto sau lC ?e regi: îă mixturile urmăresc desenul melodic sau cel ritmic Sunt și cazuri când se utilizează polifonii de mixturi înr я Sai“ J ?S‘te ?i acordur‘le transpoziționale realizate prin secvențare іпье două c idențe sau m cadrul cadenței annomcăfi^ româneascâ ^mporană utilizează și clusterel ca o structură blocuri ^огеШПе С ?i CluSier mixturi’ clustere tnmspoziționale ca și succesiuni de А?^ГІ de modalitătile obișnuite de finalizare a lucrărilor muzicale nrin cadențe, gândirea contemporană aduce noi forme: * ₽ - identiiat a între încheiere și început (T Olah - Timpul cerbilor)- t ’ r ц treptată de la intonație la vorbire, uneori la șoaptă (V Hertnan -iersur, de dor) alteori la strigăt și zgomot’ - oprirea neașteptată și întâmplătoare perjul echilibru s, ,or di„,re v«, l„ aceeași densitate Recomandăm realizarea^lor ^^"^j^nuanțe mai mari, omogenizează mai ușor și apoi trecerea, аса pa muzică corală apare fie e) Polifonia în limbajul compozitorilor romanrde muz^ îmbinată cu armonia, fie de sine statatoare, avan P s Toduță y Ea îmbracă fie aspectele polifonie gotice, ^centisteJL Rusu^ Spătărelu), fie aspectele polifoniei de baroc ( • ’ direcții: Din punct de vedere conceptual întâlnim m р ЧІ] Vancea S Polifonie imitativă ce evoluează de la imitații libere Rusu ^Cuibul Toduță M Marbe) la canon simplu, dublu sau triplu, la fugheta (A Vieru epe g | ă( ‘ j ti polifoniei imitative spre aspecte din ce în ce mai structuraîstXlegând prin aceasta ridicarea ™— ^~опоге XlatTile melodice sau morfologice Principiul^ nonrepetiției conferă un caracter evolutiv cu deschidere spre improvizație In același timp se constata o maximă organizare a detaliului, până la matematizare Vor predomina structurile de factură cromatică sau total cromatică dar și structurile modale și derivatele diatonice sau cromatice ale acestora -zac Polifonie liberă, neimitativă, bazată pe contrapunctul înflorit (A Stroe -Madrigal) ce evoluează spre un contrapunct liber, cu suprapuneri de două sau mai multe subiecte; Polifonie de atacuri - intrări succesive la distanțe foarte mici ale vocilor, cu atacuri precise; Polifonie de repetiție - formule melodice ce se repetă la aceeași voce; Polifonie punctualistă: M Moldovan - Obârșii Polifonie de grup: - polifonia de polifonii, în care grupuri de voci neidentice ca structură vocală și număr dialoghează, realizează imitații; polifonia stereofonă, in caie grupuri identice ca voci și număr se află în dialog, cu pauze între ele, cu o anumită simetrie a dialogului; Polifonie tip masă rezultată prin suprapunerea mai multor voci, fiecare cu un mers bine precizat, în mișcare continuă, de regulă pe valori mici și ritmuri diferite; Polifonie de clustere\ Polifonie aleatorie, în general o aleatorie controlată, Texturile, cu o frecvență foarte mare în creația muzica a ro contemporană Întreaga țesătură sonoră provine din repetarea unei forrnu e те o ice,,a unui mod de câteva sunete, în așa fel încât dă impresia pluritățn de voci Uneori repetiția are la bază variația unui interval, ce duce la apariția sunetelor mobi e și con era^un caracter ostinat Alteori texturile sunt organizate pe principii matematice, pe baza unui algoritm al permutării și repetării Principiul esențial este repetiția^ Originea texturilor este în folclorul românesc și sud-est european, din care cauza limbajul este modal iar esența monodică, orizontală Pauza face parte din arhitectura sonoră Texturile pot fi suprapuse peste ison, ostinato sau clustere: M Moldo van - Obârșii Se pot utiliza straturi de texturi sau polifonie de texturi pe ison sau ostinato Uneori se întâlnește repetarea cvasi-structurală de tip textură a unor valori de note și pauze pe sau sub ison f) Heterofonia nu lipsește nici din creațiile corale contemporane, ca o variantă a polifoniei latente a muzicii populare, o pendulare continuă între monomelodie și plurimelodie, bazată pe același material muzical prezentat ?n diverse variante de vocile corale: V Timaru - Musica per Ungaretti în general, heterofonia se combină cu isonul, cu omofoma, se reunește in unison și se ramifică, se combină cu texturile în Timpul cerbilor de T Olah fiecare moment al lucrăm poate fi tratat polifonic sau heterofonic, țesăturile de straturi melodice și structurarea lor creând această duplicitate Ritual pentru setea pământului de M Marbe, în care improvizația deține un rol important, se apropie de heterofonie, dar și de conceptul de textură sonoră g) în privința dinamicii și agogicii, trăsăturile caracteristice muzicii corale • universale rămân dominante și în creația românească: aceeași varietate, aceeași rigurozitate, dusă până la măsurarea în secunde a duratei pasajelor, alături de libertatea de execuție în privința accentelor trebuie făcută precizarea că accentele expresive pot diminua sau chiar anihila accentele tonice Din această cauză frazarea necesită identificarea sunetelor purtătoare de accente expresive h) Și în privința timbrelor compozitorii nu au rămas mai prejos Alături de principiile devenite clasice de realizare a varietății timbrale, întâlnim o mare preocupare pentru individualizarea vocilor, atât prin divizarea lor în structura corului mixt, cât și prin crearea unor lucrări pentru voci soliste (Șt Niculescu -Aforisme de Heraclit pentru voci soliste, M Marbe - Ritual pentru setea pământului, pentru voci soliste) Prin divizarea vocilor, în partea а Ш-а din Timpul cerbilor, Tiberiu Olah ajunge la de voci ratarea instrumentală a vocii, încadrată însă în limitele ambitusului (T Olan — Timpul cerbilor) utilizarea staccato-ului de tip instrumental (L Rusu — Oricâte stele, S Tcduță - Cinci cântece de dans), dialoguri și alternanțe solo—cor, cântare antifonică, măresc mult paleta timbrală Timbrul vocii este exploatat pe toată întinderea cu întreaga sa gamă de culori ° & Falsetto, notat ca și flageoletele la instrumentele cu coarde și arcuș este prezent în unele lucrări precum Ofranda copiilor lumii de S Pautza alături de treceri de la vocea murmurată (impropriu numit cor mut) la vocea cântată prin schimb de consoane, crearea unor varietăți coloristice prin utilizarea alături de vibrato normal, a nonvibratoului, a vibratoului lent sau schimbări progresive ale Ru - I Odăgescu - Rugul pâinii Numeroase sunt lucrările ce fac uz de cele mai acute sau cele mai grave sunete ale vocii umane, mergând până la strigăt sau chiot: Vocea șoptită este utilizată atât în grav cât și în acut, la aceeași înălțime sau înălțimi variate, cu timbre sau fără Vocea vorbită este prezentă în numeroase lucrări corale românești, fie sub ferma vorbirii cântate, acel Sprechcgesang, fie vorbire obișnuită, având la bază accentele tonice și ritmul cuvintelor, fie recitare Nu lipsesc nici trecerile de la cântare la vorbire sau invers Sunt utilizate și alte efecte sonore: - sunete inhalate; - sunete expirate: A IMF M Mai Ьё - Ritual pentru setea pământului tr(M > S Păutza - Ofrandă copiilor lumii în partea а Ш-а din Obârșii, M Moldovan, prin textura melodică, realizează o sonoritate onomatopeică de fluierașe și buciume: Adesea se imită șuierul vântului: Animala J- ?n Al Pașcanu — Fes turn Hibernum Un efect de foșnet, prin utilizarea consoanelor j, șf rr in g i descendent, realizează T Olah în finalul lucrării Timpul cerbilor La toate aceste efecte se adaugă: - bătăi din palme și din picior; - pocnete din degete; - plescăit din limbă ce imită sunetele castagnetelor (A Vieru dce-? Nocturne, Clopote) etc Alături de efectele instrumentale (A Vieru - Clopote, Ai Pașcanu -Chindia) imitațiile onomatopeice (A Stoia - Cinci ghicitori, T Bratu - /и Bărăgan, I Odăgescu - Rugul pâinii, S Păutza - Ofrandă copiilor lumii, M Marbe — Ritual pentru setea pământului, M Moldovan — Obârșii, Al Pașcanii — Festum Hibernum, Iarna pe uliță), efectele de percuție realizate cu mâinile г au picioarele, combinații sonore variate rezultă și din alăturarea instrumentelor, în special a celor de percuție, corului: toacă, tamburină, cineli, gong, clopote în Rugul Pâinii de I Odăgescu, clopote, gong, cineli, tom-tom, castagnete, bongos, pian preparat în Ritual pentru setea pământului de M Marbe, corn în Fa, clopote, toacă tobă mare în Vorona de M Moldovan, marimbă, tobă mică, tom - tomuri, xilofon în Pe la miez de noapte de L Glodeanu, celestă, cineli, tam-tam în Salcia de L Glodeanu trianglu, cineli, cow-bell, gonguri, flaut piccolo, marimbă, clarinet și Glockenspiel în Incantații de L Glodeanu, corn în Fa, harpă, flaut, clopote, toacă, tobă mare în Rezonanțe II de V Munteanu, toacă și clopote în Bocete străbune de Al Pașcanu, clopoței, bici și clopote în Festum Hibernum de același compozitor în sinteză, marea varietate timbrală din creația corală contemporană românească este dată de: - Constituirea de ansambluri de foarte mare diversitate numerică și timbrală: - Valorificarea la maximum a posibilităților timbrale ale vocii umane; - Prezența sunetelor neuzuale în vocile cântate; - Asocierea foarte diversă a instrumentelor muzicale; - Posibilitățile stereofoniei; - Asocierea benzii de magnetofon vocii umane (T Olah - Timpul cerbilor) Concluzionând, putem afirma că interpretarea creației corale contemporane romanești ridică serioase probleme dirijorului de cor: probleme de structură și limbaj, probleme de tehnică - muzicala și vocală, - probleme de descifrare si înțelegere a sensurilor, probleme de construcție în plan orizontal și vertical, probleme de transmitere a mesajului compozitorului Alexandrescu Dragoș Alpatov Mihail Angliei Irinel Anissimov Myrian Apel Willy Balan Theodor Baltazar Loredana Barbu Bucur Sebastian Bartok Bela Bălan George Bălan George Bălan George Bălan George Bena Augustin Bentoiu Pascal Bentoiu Pascal Bentoiu Pascal Berger Wilhelm Georg Berger Wilhelm Georg erger Wilh elm Georg Berger Wilhelm Georg Berger Wilhehp Georg BIBLIOGRAFIE Ghidul dirijorului de cor bisericesc, București, Ed Sf Gheorghe, Istoria artei, București, Ed Meridiane, Orientări, direcții, curente ale muzicii românești din a doua jumătate a secolului XX, București, Ed Muzicală, Despre arta dirijorului de orchestră; în Le Monde de la Musiquenr , februarie Gregorian Chant, Indiana University Piess,U S A , Prietenii mei muzicieni, București, Ed Muzicală Aleatorismul, o doctrină a negației? în revista Muzica , serie nouă, anul VIII, nr ( ), București, Cultura muzicală de tradiție bizantină pe teritoriul României, București, Ed Muzicală Influența muzicii țărănești asupra muzicii culte contemporane; în culegerea Bartok, București, Ed de Stat, Sensurile muzicii, București, Ed Tineretului, înnoirile muzicii, București, Ed Muzicală Cazul Schoenberg, București, Ed Muzicală, O istorie a muzicii europene, București, Ed Albatros, Curs practice de dirijat coral, București, Ed Muzicală, Imagine și sens, București, Ed Muzicală, Sinteze - Deschideri spre lumea muzicii, București, Ed Eminescu, Gândirea muzicală, București, Ed Muzicală, Aspecte ale polifoniei modeme; în Muzica tir , București Despre premisele modalismului contemporan; în Muzica nr , București, Muzica simfonica, ghid, voi I - V, București, Ed Muzic dă - Dimensiuni modale, București, Ed Muzicală, Clasicismul de la Bach la Beethoven, București Ed Muzicală, Bri 'ci Wilhelm Geotg Bcmard Roben Mozart, Cultură și stil București, Ed Muzicală, îmber Fredrich G, l Ii tobe de la musique, în voi Paris, Ed Femand Nathan, Handbuch der Chorleitung, Leipzi Musik, Dcutscher Verlag fur Biaga Lucian Blaga Lucian Filozofia valorilor, București, Trilogia culturii I - Orizont și st i , București, Ed Humanitas J« **—*■ oetticher Wolfang Bogza Alexandru Bomeac Raluca Botez D Dumitru Botez D Dumitru Brâncuși Petre Brânduș Nicolae Breazul George Breazul George Breazu Marcel Breazu Marcel Brindle Reginald Smith Brumam Ada Brumam Ada Bucescu Florin Buciu Dan Bughici Dumitru Orlando di Lasso und seine Zeit, Kassel und Basel, Bărenreiter, Realismul critic, București, Ed Științifică și Enciclopedică, Sociologia muzicii vocale, Piatra Neamț, Ed Adana, Despre repertoriu și interpretare la formațiile corale de amatori, supliment la revista Muzica nr , București, Tratat de cânt și dirijat coral, București, I C E D , Istoria muzicii românești, București, Ed Muzicală, Interferențe, București, Ed Muzicală, Pagini din istoria muzicii românești, voi II, București, Ed Muzicală, Muzica primelor veacuri ale creștinismului și Muzica Gregoriană; în Pagini din istoria muzicii românești, voi IV, București, Ed Muzicală, Estetica vieții cotidiene, București, Ed Științifică, Stil și ornament - categorii ale esteticului cotidian; în Estetica vieții cotidiene, București, Ed Științifică, The new music, Oxford University Press, Romantismul în muzică, București, Ed Muzicală, Vârstele Euterpei, Clasicismul, București, Ed Muzicală învățarea cântărilor Sf Liturghii, Iași, Ed Trinitas, Elemente de scriitură modală, București, Ed Muzicală Dicționar de forme și genuri muzicale, București, Ed Muzicală, Bukofzer Manfred Bukofzer Manfred Studies in Medieval and Renaissance Music, Londra, Ed Norton & Company, Music in the baroque era, Londra, Ed J M Dent&Sons L T D , Burada T Theodor Călinescu Matei Câmpeanu Liviu Cegolea Gabriela Cernea Eugenia Cemei Elena Cesnokov P G Opere, voi I, București, Ed Muzicală, Cinci fețe ale modernității - Modernism, Avangardă, Decadentă, Kitsch, Postmodemism, București, Ed Univers, Elemente de estetică vocală, București, Ed Interferențe, Vox Mentis ghid practic penfru cântat ș y Bucur Ed Europa Nova&Ed Armonia, Dart?ciilarît»H°r^U^ transilvaniei - Contribuție la studiul Eî? / C°mnP Zlt‘°nale și stilistice; în Studii de muzicologie, voi VI, București, Ed Muzicală, Enigme ale vocii umane, București, Ed Litera, Pedagogică,С° СеГеа ,W’ Bucure ti> Ed- Didactică și Chailley Jacques Chailley Jacques Chir eseu D loan Ciobanu Gheorghe Ciomac Emanoil Cleall Charles Cocișiu Ilarion Comes Liviu Comes Liviu Comes Liviu, Rotaru Doina Connor Steven Constantinescu Grigore Corredor Jean Maria Cosma Lazăr Octavian Cosma Lazăr Octavian Cosma Viorel Cozmei Mihail Debussy Claude Eisikovitz Max Eisikovitz Max Ek ikovitz Max Eisikovitz Max i'irca Clemansa - Liliana Firea Clemansa - Liliana Firea Gheorghe ani de muzică, București, Ed Muzicală, Cours d’histoire de la Musique, voi - , Paris, Ed A Leduc, Cântecul de mase și muzica corală; în Muzica nr , Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, voi I, II, București, Ed Muzicală , Pagini de cronică muzicală, voi II, București, Ed Muzicală, Voice production in choral technique, Londra, Ed Novelo, Despre emisiunea vocală a cântăreților ardeleni; în Studii ae muzicologie nr , București, Melodica palestriniană, București, Ed Muzicală, Lumea polifoniei, București, Ed Muzicală, Tratat de contrapunct vocal și instrumental, București, Ed Muzicală, Cultura postmodemă O introducere în teoriile contemporane, București, Ed Meridiane Diversitatea stilistică a melodiei în opera romantică, București, Ed Muzicală, De vorbă cu Pablo Calals, București, Ed Muzicală, Hronicul muzicii românești, voi I - VIII, București, Ed Muzicală, - Oedipul enescian, București, Ed Muzicală, Muzicieni români, Lexicon, București, Ed Muzicală, Istoria muzicii românești, perioada contemporană Iași, Academia de Arte George Enescu, Domnul Croche antidiletant, București, Ed Muzicală Polifonia vocală a Renașterii, București, Ed Muzicală, Elemente ale limbajului muzical bachian în lumina muzicii din prima parte a secolului XX; în Lucrări de Muzica! Ge voi , Cluj - Napoca, Conservatorul de muzică Gh Dima, o Polifonia Barocului, București, Ed Muzicală Introducere în polifonia vocală a secolului XX, București Ed Muzicală, Direcții în muzica româneasu Editura Academiei, - , București, Modernitate și avangardă în muzica românească a anilor intre avangardă și modernism, București Ed Simetria, *> • Bazele modale ale cromatismului diatonic, București Fd Muzicală Firea Gheorghe Firea Gheorghe F irca Gheorghe Fuchs Viktor Furtwangler Willhelm Galinescu Gavril Gastouâ Amedde Gavoty Bemard Gâscă Nicolae Gâscă Nicolae Ghenea Cristian Giuleanu Victor ui Giuleanu Victor Giuleanu Victor Golea Antoine Goldenweiser Anatol Grigoriu Theodor Gruber Rodion Ivanovici Harto Howard Heideger Martin Herman Vasile Herman Vasile Herman Vasile Nicolae Ursu, un pasionat slujitor al muzicii corale bănățene, în Muzica nr , Caracterul modal al muzicii lui S Toduță; în Lucrări de muzicologie voi , Conservatorul de muzică Gh Dima, Cluj -Napoca, Structuri și funcții în armonia modală, București, Ed Muzicală, The art of singing and voice technique, Londra, Ed Calder and Boyars, Pagini de jurnal, București, Ed Muzicală, Cântarea bisericească, Iași, Tipografia Alexandru Țerek, Arta Gregoriană, București, Ed Muzicală, Amintirile lui G Enescu, București, Ed Muzicală, Arta dirijorală Tehnica dirijorală, București, Ed Didactică și Pedagogică, Arta dirijorală Dirijorul de cor, Chișinău, Ed Hyperion, Din trecutul culturii muzicale românești, București, Ed Muzicală, Ritmul muzical, voi II Evoluția ritmului de la începuturi până la Bach, București, Ed Muzicală, Principii fundamentale în teoria muzicii, București, Ed Muzicală, Ritmul în creația muzicală clasică, București, Ed Muzicală, Muzica din noaptea timpurilor până în zorile noi, voi I și II, București, Ed Muzicală, Despre interpretarea muzicală; în Arta interpretării muzicale^ București, Ed Muzicală, Muzica și nimbul poeziei, București, Ed Muzicală, Istoria muzicii universale, voi I, П, București, Ed Muzicală, European Music in the Twentieth Century, Londra, Ed Routlege & Kegan Paul, Originea operei de artă, București, Ed Univers, Aspecte modale în creația românească contemporană; în Studii de muzicologie, voi , București, Ed Muzicală, 'n ua creație muzicală românească, București, Ed Muzicală, Structură și textură în muzica românească contemporană Implicații și influențe asupra formelor; în Lucrări de C°ns'™,orul « Hoflinan Alfred Ho Ist Imogen Hcnneger Arthur Iliuț Vasile Iliuț Vasile lonescu C Gheorghe lorgulescu Adrian Ivanov A Radkevici Kanerstein M Karkoschka Erhard Klink Waldemar Lămășanu Daniela Roxana Lorenz Ellen Jane Marin Constantin Marino Adrian Massin Jean & Brigitte sub redacția Mașek Victor Ernest Mârza ' rai an Menuhin Yehudi, Curtis W,Davis Merișescu Gheorghe Munteanu Viorel Munteanu Viorel Nemescu Octavian Niculescu Ștefan George Enescu și estetica interpretării contemporane; m Muzica nr , Conducting a choir, a guide for amateurs, Oxford University Press, Sunt compozitor, București, Ed Muzicală, De la Wagner la contemporani, voi I - IV, București, Ed Muzicală, - O carte a stilurilor muzicale, voi I, București, Ed Academiei de Muzică, Muzica de tradiție bizantină în România, Lexicon, București, Ed Diogene, Timpul muzical Materie și metaforă, București, Ed Muzicală, O vopsitanii dirijiora, Moscova, Ed Muzika, Voprosî dirijirovania, Moscova, Ed Muzika, Das Schriftbild der neuen Musik, Celle, Ed Moeck, Der Chormeister, Meinz, Ed Scliott’s Shone, Repere stilistice în creația lui T Olah; în Tribuna Muzicologică, nr J, București, Ed Muzicală, Glory, HallelujahîThe story of the campmeeting spiritual Parthenon Press, Nashiville, Tennessee, Arta construcției și interpretării corale, București, Electrocord, Modern, modernism, modernitate, București, Ed penu'u Literatura Universală, Histoire de la Musique Occidentale, Poitiers, Ed Fayard Artă și matematică - introducere în estetica informațională, București, Ed Politică, Despre însușirile muzicale ale limbii române; în Studii muzicologice, voi , București Muzica omului, București, Ed Muzicală, Muzicieni ardeleni, București, Ed Muzicală, Prefață la Introducere în opera lui Roman Vlad Iași Ed f undației Șf Apolloma, ' Roman Vlad, exeget al operei stravinskiene, în volumul lui Roman Vlad Recitind Sărbătoarea primăverii de Stravinsk București, Ed Național, ^avinskt, Capacitățile semantice ale muzicii, București, Ed Muzicală, Reflecții despre muzică, București, Ed Muzicală, Ocneanu Gabriela Oțetea Andrei Panțiru Grigore Pascu George Pașcanu Alexandru Pavalache loan Petecel Despina Pincherle Marc Popovici Doru Popovici Doru Popovici Doru Popovici Doru Istoria muzicii universale, Iași, Ed Sorossi, Renașterea și reforma, București, Ed Științifică, Notația și ehurile muzicii bizantine, București, Ed Muzicală, Paron-Florișteanu Doina Anca Câteva aspecte ale simetriei și asimetriei în creația muzicală contemporană, în Tribuna muzicologică, nr , București, Ed Muzicală, Curs de istoria muzicii universale, Iași, Conservatorul George Enescu, Armonia, București, Ed Didactică și Pedagogică, Despre stil în muzica corală, Iași, Conservatorul George Enescu, Muzicienii noștri se destăinuie, București, Ed Muzicală, Lumea virtuozilor, București, Ed Muzicală, Muzica corală românească, București, Ed Muzicală, Muzica romanească contemporană, București, Ed Albatros, Cântec flamand, București, Ed Muzicală, Tradiție și inovație în muzica românească contemporană, în Muzica nr , Muzica Renașterii în Italia, București, Ed Muzicală, Constantin Silvestri, între străluciri și cântece de pustiu, București, Ed Muzicală, A la decouverte de la Musique, Lausanne, Ed Payot, ; Introducere în teoria interpretării muzicale, Iași, Ed Artes, Popovici Doru Pricope Eugen Rapin Jean - Jacques Răducanu Dan Mircea Rădulescu Alexandru, Sava losif Șase decenii pe Estrada Ateneului, București, Ed Muzicală, Rădulescu Alexandru, Sava losif Dirijori români, București, Ed Muzicală, Rădulescu - Pașcu Cristina Reese Gustave Românu Ion, Vulpe Damian Saint - Sa&is Camille Sandu - Dediu Valentina Sandu - Dediu Valentina Sava losif Sbârcea George Omamentica melodicii vocale în folclorul românesc, București, Ed Muzicală, Music in the Renaissance, Londra, Ed Ш Dent&Sons LTd, Dirijorul de cor și cântul coral, voi I — II, Universitatea Timișoara, , Din amintirile mele, București, Ed Muzicală, Postmodemismul: un nou modernism? în Muzica, serie nouă, anul VI nr ( ), Ipostaze stilistice și simbolistice ale manierismului în muzică, București, Ed Muzicală, р,?ЗП p‘rU?Sx U -Și ,galaxiile muzicale ale secolului , București, Ed Muzicală, Muz"caîă,ClU UZiCieni “ SeC°lului XX> Bucure ti> Ed- Scherchen Hermann Schdnberg Amold Servien Pius Stanislavski S Konstantin Stravinski Igor Ștefănescu Ioana Tănăsescu Dragoș, Bârgauanu Grigore Terenyi Eduard Terenyi Eduard Terenyi Eduard Terenyi Eduard Terenyi Eduard Timani Valentin Toduță Sigismund Tdrk HanS'Peter Țăranu Cornel * urcu*u Nicolae Van cea Zeno Vance j Zeno Vancea Zeno Varga Ovidiu Handbook of conducting, Oxford University Press, Fundamentele compoziției muzicale, Iași, Ed Institutului pentru Societatea și Cultura Română, Estetica, București, Ed Științifică și enciclopedică, Munca actorului cu sine însuși, București, E S P L A , Poetica muzicală, București, Ed Muzicală, O istorie a muzicii universale, voi I - III, București, Ed Fundației Culturale Române, - Dinu Lipatti, București, Editura Muzicală, Structuri de straturi acordice în muzica contemporană; în Lucrări de muzicologie, voi , Conservatorul de muzică Gh Dima, Cluj Napoca, Tipuri de clusters', în Lucrări de muzicologie voi , Conservatorul de muzică Gh Dima, Cluj - Napoca, Armonia - factor determinant al evoluției culturii muzicale europene; în Lucrări de muzicologie, voi - , Conservatorul de muzică Gh Dima, Cluj Napoca, Aspecte armonice specifice ale perioadei de înnoire a muzicii autohtone, cu referire specială la creația compozitorilor clujeni; în Lucrări de muzicologie, voi — , Conservatorul de muzică Gh Dima, Cluj Napoca, Conceptul armonic al lui S Toduță în lumina muzicii sale corale; în Lucrări de muzicologie, voi , Conservatorul de muzică G Dima, O evoluție a organizării sonore din prima jumătate a secolului al XX-lea; în Lucrări de muzicologie, voi — , Conservatorul de muzică G Dima, Cluj - Napoca, Formele muzicale ale Barocului în operele lui J S Bach, București, Ed Muzicală, Organizări ale materialului sonor în baza proporționalității intervalice; în Lucrări de muzicologie, voi - Conservatorul de muzică G Dima, Cluj Napoca, Elemente de stilistică muzicală (sec XX), Conservatorul G Dima, Cluj Napoca, Corul și conducerea lui, Universitatea Brașov, Cântarea corală bisericească la români, Timișoara Ed Mentor, Creația muzicală românească, voi I - II, București Ed Muzicală, , Studii și eseuri muzicale, București, Ed Muzicală, Fenomenul Stravinski, în Muzica nr , Varga Ovidiu Vasile Vasile Vianu Tudor Vieru Anatol Vieru Anatol Vieru Anatol Vlad Roman Vlad Roman Voiculescu Dan Voiculescu Dan Voiculescu Dan Umbach Klaus Wagner Richard Wagner Richard Webem Anton Weinbere Isidor Quo vadis musica, Cei trei vienezi și nostalgia lui Orfeu, București, Ed Muzicală Istoria muzicii bizantine și evoluția ei în spiritualitatea românească, București, Ed Interprint, Estetica, București, Ed pentru Literatură, Cartea modurilor I — De la moduri, spre un model al gândirii muzicale intervalice, București, Ed Muzicală, Cuvinte despre sunete, București, Ed Cartea Românească, O teorie muzicală pentru perioada postmodemă; în revista Muzica, serie nouă, an V, nr ( ), București, Istoria dodecafoniei, București, Ed Național, Stravinski, București, Ed Muzicală, Aspecte ale polifoniei în muzica românească contemporană; în revista Muzica nr , București, Structuralismul și polifonia; în Lucrări de muzicologie, voi - , Conservatorul de muzică G Dima, Cluj - Napoca, Polifonia în creația corală a lui S Toduță; în Lucrări de muzicologie, voi , Conservatorul de muzică G Dima, Cluj -Napoca, Celibidache, celălalt maestru, București, Ed Vivaldi, Un muzicant german la Paris, București, Ed Muzicală, Geniul colectivității, București, Ed Muzicală, Calea spre muzica nouă, București, Ed Muzicală, Momente și figuri din trecutul muzicii românești, București, Ed Muzicală, Dicționar de termeni muzicali, București, Ed Științifică și Enciclopedică, Encyclopâdie de la Musique, Paris, Ed Fasquelle, Fncyclop^die de la Pldiade — Histoire de la musique (sous la direction de Roland Manuel), voi I, П, Ed Gallimard, - Enciclopedia della musica, Milano, Ed Ricordi, Grove’s dictionary of music and musicians, Londra, Ed Macmillan, Larousse, Dicționar de mari muzicieni, București, Ed Univers, The New Oxford History of Music, voi I - XI, Oxford Umversity Press, - CUPRINS L Interpretarea - act de recreare L Interpretarea - transpunere sonoră a partiturii Л Respectarea cu strictețe a partiturii - condiție sine qua поп a interpretării Polivalența interpretărilor Responsabilitatea interpretului ■— IL Elementele limbajului muzical in procesul interpretativ Melodia — principalul element al expresiei muzicale Raportul text-melodie, factor esențial în interpretarea muzicii corale Ornamentele muzicale și interpretarea lor Frazarea Armonia - mijloc de coeziune verticală a expresiei muzicale Reliefarea unor acorduri și înlănțuiri, în raport de funcția lor expresivă în desfășurarea muzicală Schimbarea precisă și concomitentă de către toți membrii partidei sau partidelor a sunetelor acordului Polifonia - expresia mișcării în muzică Individualizarea liniilor melodice Raportul consonanță - disonanță Reliefarea imitațiilor Marcarea și realizarea precisă a intrărilor tematice Eterofonia - între melodie șiplurimelodie Ritmul și metrul Ritmul - factor de organizare a mișcării în muzică Metrul - cadru al desfășurării ritmului muzical Dinamica muzicală Nuanțele Accentele Echilibrul sonor ‘ Tempoul Termeni propriu -ziși de mișcare Tempo obiectiv și tempo subiectiv Termeni agogici ( uloarea sunară mijloc de potențare a expresivității Omogenitate timbrală în ambitusul vocii Cuvântul și variatele lui culori sonore Imagini onomatopeice Utilizarea preponderentă a unui registru sau a altuia "" ’articulirități dialectale de emisie în creațiile inspirate din folclor Culoarea sonoră în plan vertical Termenii de expresie III Condiționarea stilistică în interpretarea muzicii corale Stilul muzical - permanență și individualizare a mijloacelor de expresie în creație și interpretare Concept și etimologie Accepțiunea termenului Cauzele diferențierilor stilistice Etape stilistice în muzica corală universală Muzica gregoriană Considerații istorice J Particularități stilistice și interpretative Muzica corală medievală în epoca stilului gotic începuturile polifoniei Premise și evoluție Genuri polifonice Trăsături stilistice și interpretative Renașterea Considerații istorice și periodizare Genurile muzicii corale renascentiste Limbajul muzical și problemele interpretative Epoca barocului Considerații istorice Genurile muzicii corale Limbajul muzical al creației corale Clasicismul Considerații istorice Genuri muzicale corale Limbajul muzical Romantismul Considerații generale Limbajul muzical Particularități stilistice și interpretative A Culturile muzicale naționale B Romantismul târziu Impresionismul Expresionismul Neoclasicismul J doua înflorire a culturilor muzicale naționale în epoca modernă Cultura muzicală națională germană Cultura muzicală națională franceză Cultura muzicală națională italiană Cultura muzicală națională rusă in epoca sovietică Cultura muzicală națională cehă și slovacă M , Cultura muzicală națională maghiară ' Cultura muzicală naționalii polonezii Cultura inuzlcalfl națională bulgarii Cultura inuzlcalfl naționalii engleză Cultura muzicală americană , / / / henitrl muzicale , Limbajul muzicii corale americane Epoca contemporană Direcții în creația muzicală europeană în a doua jumătate a secolului XX Limbajul muzicii corale Etape stilistice în muzica corală românească Epoca preromantică Stilul bizantin Muzica bizantină pe teritoriu patriei noastre Formele muzicii bizantine Particularități stilistice și interpretative Stilul renascentist Romantismul muzical românesc Etapa precursorilor sau a compozitorilor înaintași Trăsături definitorii Limbajul muzical Etapa maturității stilistice, a romantismuluipropriu-zis Epoca modernă Aspecte definitorii ale creației corale românești în perioada interbelică Genurile muzicale Limbajul muzical Particularități stilistice și interpretative Epoca contemporană Direcții în creația muzicală românească contemporană Direcții în creația corală românească contemporană Forme și genuri muzicale Limbajul muzical al creației corale românești contemporane în contextul procesului interpretativ Bibliografie Cultura muzicală națională maghiară Cultura muzicală națională poloneză Cultura muzicală națională bulgară Cultura muzicală națională engleză Cultura muzicală americană Genuri muzicale Limbajul muzicii corale americane Epoca contemporană Direcții în creația muzicală europeană în a doua jumătate a secolului XX Limbajul muzicii corale Etape stilistice în muzica corală românească Epoca preromantică Stilul bizantin Muzica bizantină pe teritoriul patriei noastre Formele muzicii bizantine Particularități stilistice și interpretative Stilul renascentist Romantismul muzical românesc Etapa precursorilor sau a compozitorilor înaintași Trăsături definitorii Limbajul muzical Etapa maturității stilistice, a romantismuluiproprin-zis Epoca modernă Aspecte definitorii ale creației corale românești în perioada interbelică Genurile muzicale Limbajul muzical Particularități stilistice și interpretative • Epoca contemporană , Direcții în creația muzicală românească contemporană , Direcții în creația corală românească contemporană , Forme și genuri muzicale , , Limbajul muzical al creației corale românești contemporane in contextul procesului interpretativ Bibliografie , uzicale și O lucrare muzicală, odată terminată, este o simplă partitură, mai voluminoasă sau mai restrânsă, între coperțile căreia sunt adunate trăirile unui om, gândurile lui, ideile lui transpuse în note diverse semne convenționale Ea nu poate fi privită asemenea unui tablou sau citită ca un roman, transmițându-ti aceleași senzații și stări sufletești, ea este doar virtual o operă de artă, al cărei sens îl cunoaște doar autorul și pe care i- pot intui numai cei inițiați în citirea vizuală a unei partituri Ea devine operă de artă viabilă, vine în contact cu cei cărora le este destinată, numai în procesul transpunerii ei sonore - vocale sau instrumentale - de către interpret sau interpreți Nicolae Gâscă ISBN * >O > https://neculaifantanaru com/hr-resurse-umane html https://neculaifantanaru com/en/hr-human-resources html